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April 1956 


Y : le 
ch dreihig Jahren | 222... Heinrich Strobel 
e) we & ; 

ea hörte ich kürzlich Alban Bergs „Wozzeck“. Eine ausgezeichnete Auf- 
. Sie ‚stand im Zeichen von Hans Rosbauds unbestechlicher Werktreue. Da gab es kein 
‚chichi“, keinen Nervenkitzel, keine Schummerigkeiten und kein diskretes Verwischen 
en n Klängen. Alles war klar, EN ungemein gestrafft, dabei aufs feinste ei 


begegnet. Puzwiedien hat sich allerhand en in den Künsten, in unserem EE 


€ der ED ap Be von een, die wir für absolute Werte hielten. Ich glaubte, 


> di e noroduktvnat unserer Zeit Naeh und. über N Verkukt Mitte, Welch ein ı Glück, 


‚der edge eh unter Erich Kleibers a war ich dem ‚Wozzeck” BEN 


irin orhden Selbstgefühl als die „neue“ RERERON, bin ich heute N 


die meisten ee a vor allem ‚die sogenannten Kanoceh der Musikkritik. sie a 
} zu handhaben Vak ist nicht der Fehler der a Ein paar. Titel: Se Rex und 


Carl Orff 

erhält den Müsikpreis der Bremer 
Philharmonischen Gesellschaft 
von ihrem Vorsitzenden 


Fritz Tecklenborg. 


daß wir die „Mitte“ des philiströsen Bildungshistorismus verloren, um uns selbst zu finden. 


Aber diese Musik wird ja nicht gespielt — spötteln die Gegner. Jedenfalls häufiger als ihre Trapp, 


Graener, Pfitzner und selbst als „Intermezzo“ und „Ägyptische Helena“. Außerdem ist es eine 
Lüge, die dadurch nicht weniger verlogen wird, weil mancher Schnoorpfeifer und mancher Matthis 
(aber nicht der Maler) sie aufs Zeitungspapier blasen. Das Gegenteil ist wahr: Oedipus, Bartöks 
Werke, Hindemiths Konzert, Schönbergs Variationen haben dreißig Jahre später sich erst wirklich 
durchgesetzt. Ja, es gibt schon einen wackeren Haufen von Gestrigen, die jammern: das war halt 
noch Musik — wenn man anhören muß, welch schändliches Gestammel unsere Jugend im Elfen- 
beinturm heute als Musik auszugeben sich erdreistet. 


Und wie steht’s mit „Wozzeck“, ihr lieben Kunstbetrachter? Ja, der hält sich nur durch den Text 
und weil ein internationales Verlegertum die Theater zwingt, ihn aufzuführen. Als ob die Theater- 
Jeute, die ja auch keine geschäftlichen Unschuldslämmer sind, sich etwas aufschwätzen ließen, was 
nicht irgendeinen Verkaufswert hätte. Auch im Fall „Wozzeck“ haben sich die vielen blamiert, 
die sich lieber in „Moses Kanalgeruch” umtaufen lassen wollten, als so etwas Musik zu nennen, 
und nicht die paar Spitzköpfe, die sich damals für ihn schlugen. Welch ein Triumph für dieses Mei- 
sterwerk, daß dreißig Jahre später die im repräsentativen Glanz von vorgestern wieder erstandene 
Wiener Staatsoper nicht mehr anders konnte, als es in ihrem Eröffnungsfestival aufzuführen 


(wenn auch am Schluß, als die Benzin- und Auto-Herrschaften abgereist waren). Ja, sogar auf 


den Jubiläumspostkarten figurierte zwischen den wohlbekannten Anfangstakten von „Rosen- 


kavalier“ und „Meistersingern” der Beginn des „Wozzeck“”, wobei sich durch Verzicht auf die 


Unterstimmen erfreulicherweise ein reiner d-moll-Akkord ergibt. (Aber die Unterstimmen blieben 
auch bei den anderen Beispielen weg.) Das hätte sich der arme Berg nicht träumen lassen, daß er 
sogar in seiner Heimat einmal als Gleichberechtigter neben Strauss und Wagner stehen würde. 
Und er-hätte es sich auch nicht träumen lassen, daß dreißig Jahre später eine Studienpartitur seiner 
Oper vorgelegt würde, die jedem Fachmann und jedem Laien die Möglichkeit gibt, das Werk bis 
in kleinste Fältchen seiner technischen Faktur kennenzulernen. Hut ab vor der Universal-Edition, 
die durch diese Publikation den Welterfolg des „Wozzeck“ in der ehrenvollsten Weise dokumen- 
tiert. Das mag kein leichtes Unternehmen gewesen sein, und es bedurfte eines hohen verlegerischen 
Idealismus. Um diesen schönen Band handlich zu gestalten, ist er auf dünnes Papier gedruckt, 
aber trotzdem vorzüglich zu lesen. Im Gegensatz zu vielen Taschenpartituren, die häufig ein 
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gesundheitsschädliches Augenpulver darstellen, hat die neue Wozzeck-Ausgabe ein klares Noten- 
bild: eine drucktechnische Meisterleistung. Der Notentext wurde von dem um mancherlei Aus- 
gaben verdienten Hans Erich Apostel nach den hinterlassenen endgültigen Korrekturen revidiert. 
Dem deutschen Originaltext von Büchner ist, ohne daß dies im geringsten stört, eine englische 
Übersetzung unterlegt. 


In meiner Erinnerung war das Klangbild des „Wozzeck“ bei aller Ausdruckskraft doch im wesent- 
lichen von malerischen, um nicht zu sagen: impressionistischen Elementen bestimmt. Ohne daß 
‚ich diese Elemente übersehen würde, habe ich vom Studium der Partitur doch einen völlig neuen 
und (für mich jedenfalls) überraschenden Eindruck gewonnen. Die Musik des „Wozzeck” ist in 
ihrer Grundhaltung polyphon. Ihre meisterhaft und klar gesetzte Stimmigkeit springt einem auf 
jeder Seite in die Augen. In diesem Werk, das ein Riesenorchester mit vierfachem Holz erfordert 
und außerdem noch einen in der Opernliteratur einmaligen Apparat von Bühneninstrumenten, 
gibt es keine einzige Füllnote. Die Kühnheit und Logik der vokalen und instrumentalen Satzweise 
ist ebenso imponierend wie überzeugend, die imitatorische Kunst der Orchesterbehandlung 
bewundernswert. Und dies alles verbindet sich mit einer psychologischen Tiefendeutung der 
Dichtung, die man einmalig nennen darf. Hans Rosbaud hatte vollkommen recht, wenn er in 
seiner Züricher Aufführung von der polyphonen Struktur der Musik ausging und sich nicht 
scheute, ebenso wie ihre Transparenz auch ihre ganze Härte klingende Erscheinung werden zu 
lassen. il 


Es ist gut, sich daran zu erinnern, daß „Wozzeck” jahrelang in der Schublade des Komponisten 
lag, weil ihn die Dirigenten wegen der ungeheuren Schwierigkeiten für Sänger und Orchester 
als unausführbar bezeichneten. Inzwischen ist die Oper über alle großen und viele kleinere Bühnen 
gegangen. Guter Wille und ernste Arbeit haben das gestern Unmögliche heute überall möglich 
gemacht. Hört man nicht schon wieder, daß die jüngeren Komponisten Partituren schrieben, die 
nicht oder nur von ganz wenigen Spezialisten realisiert werden könnten? Die Erfahrung des 
„Wozzeck“ sollte zu denken geben. Es hat sich immer gezeigt, daß der folgenden Generation fast 
schon selbstverständlich erscheint, was für die unmittelbaren Zeitgenossen noch ein Buch mit 
sieben Siegeln war. Ich glaube nicht, daß Komponisten von authentischer Art — die andern zählen 
nicht — etwas zu Papier bringen, was nicht einer inneren Notwendigkeit entspricht — vermögen 
sie auch die sogenannten „Fachleute“ vorläufig noch nicht zu erkennen, ganz zu schweigen von den 
„Musikfreunden”, die (wie Cocteau sagt) stets etwas ihnen Bekanntes wiedererkennen möchten. 
Es gibt nichts Authentisches in der Musik, was nicht auch mit menschlichen Kräften in Klang 
umzusetzen wäre. Dies ist die eine Lehre des „Wozzeck”. 

Die andere heißt: hütet euch vor der theoretischen Doktrin! Gewiß ist der „Wozzeck“ ein stili- 
stisch unerbittlich konsequentes Werk. Aber Berg war kein Doktrinär. Er komponierte nicht, 
um eine Technik zu demonstrieren oder um kompositorische Regeln anzuwenden, sondern um 
der Wahrhaftigkeit willen. „Wozzeck” ist eine Manifestation dafür, wie sich strenges, handwerk- 
liches Denken in einer nicht tonalen Schreibweise der schöpferischen Klangphantasie unterwirft. 
Heute besteht die Gefahr, daß die Klangphantasie, die schöpferische Phantasie überhaupt, vom 
musikalischen Rechenschieber ans Gängelband genommen wird. 


„Der 15. September 1945, Anton Weberns Todestag, sollte ein Trauertag für jeden aufnahmefähigen 
‘ Musiker sein. 
Wir müssen nicht nur diesen großen Komponisten verehren, sondern auch einen wirklichen Helden. Zum 
völligen Mißerfolg in einer tauben Welt der Unwissenheit und Gleichgültigkeit verurteilt, blieb er 
unerschütterlich dabei, seine Diamanten zu schleifen, seine blitzenden Diamanten, von deren Minen er 
eine so vollkommene Kenntnis hatte.” 


IGOR STRAWINSKY 
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Der Komponist und sein Publikum 


Wer ist mein Gesprächspartner, wenn ich jetzt zu 
Ihnen spreche? Ich weiß es nicht; vermutlich doch 
jemand, der zu meinem Publikum zählt. Ist es 
gewinnbringend, daß wir auf diese Weise mitein= 
ander verkehren können? Sich an ein unbekanntes 
Publikum zu wenden, kommt ohne Zweifel einem 
Glaubensbekenntnis gleich. Hat dieser Glauben 


nun etwas zu tun mit dem viel tieferen Glauben . 


an den ewigen Wert des schöpferischen Aktes, den 
ein Komponist gerade heute bei seiner Arbeit 
haben muß? Welches sind die alten und welches 
die neuen Faktoren im Verhältnis des Kompo- 
nisten zu seinem Publikum? 


Seit Jahrhunderten erhalten wir durch die Post 
Briefe, d. h. mit Strichen und Zeichen bedeckte 
Papierblätter. Nehmen wir sie aus dem Umschlag 
heraus, so sprechen sie zu uns, und oft in einem 
Ton, daß wir die geliebte (oder verhaßte) Stimme 
direkt zu vernehmen glauben. Dies ist im Grunde 
das Erstaunliche jeglicher Verständigung auf Ent= 
fernung. Ein Brief ist etwas Lebendiges. Wenn 
beispielsweise im „Puppenhaus“ Noras Gatte 
einen an seine Frau gerichteten Brief zerreißt, so 
fühlen wir, daß damit mehr zerstört wird als nur 
ein Stück Papier. Ist doch der Brief das Symbol 
der Mitteilung! Verhindert man, daß er in die 
Hände des Adressaten gelangt, so fügt man zwei 
betroffenen Personen ein Unrecht zu. 


Denken wir — um ein Beispiel aus unserer Zeit zu 
geben — an jenen eiligen jungen Mann in Menottis 
Oper „Das Telefon“, dem es nicht gelingt, sei= 
nem Mädchen einen Heiratsantrag zu machen, 
da es mit Telefonanrufen überschüttet wird. Erst 
nachdem er den glücklichen Einfall hatte, in die 
nächste Telefonzelle zu gehen, kann er sein Vor= 
haben ausführen. Die Satire richtet sich vor allem 
gegen die Überbewertung der Fernverständigung 
in unserer heutigen Gesellschaft. Immerhin muß 
— angesichts der Möglichkeiten der Verständigung 
auf weite Entfernungen, die uns der Rundfunk 
und besonders das Fernsehen bieten — die erstaun= 
liche Unmittelbarkeit dieser Mittel zugegeben 
werden. Es liegt schon etwas Märchenhaftes über 
unserem heutigen Tun, über dieser direkten Ver= 
ständigung zwischen dem Rundfunkstudio und 
Ihrem Haus, bei der die Entfernung ausgelöscht 
scheint. Diese neuen Möglichkeiten der Mitteilung 
dürften — insofern die Mitteilung ein Bestandteil 
der Kunst ist — bis zu einem gewissen Grad sämt= 
liche Künste beeinflussen, besonders wohl die 
Musik. Denn die Musik beruht auf unmittelbarer 
Klangwahrnehmung und nicht — wie die Litera= 
tur — auf dem Sehen bzw. dem Lesen von Worten. 


Neue Mittel, neue Wege 


Vor dem Aufkommen des Rundfunks glaubte ich, 
daß der Liederabend als Form des öffentlichen 
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Michael Tippett 


Musizierens zurückgehe, daß seine Tage gezählt 
seien und daß mit dem Aussterben des Lieder- 
abends auch das Ende des Liedes als musikalische 
Form kommen werde. Nun ist der Rundfunk für 
Lieder durchaus geeignet, und das Anhören einer 
Liedersendung in unserer Wohnung kann intim 
wirken und viel Freude bereiten. Denke ich an 
meine frühere Einstellung, so stelle ich jetzt mit 
Genugtuung fest, daß ich inzwischen Werke für 
Gesang und Klavier geschrieben habe und hoffe, 
noch weitere zu schreiben. Wir werden also durch 
die neuen Mittel, die uns an die Hand gegeben 
sind, angeregt. 5 


Seit jeher standen die jungen Komponisten vor 
der Frage: Wo finde ich mein Publikum? In unseren 
Tagen scheint es eine Art Gesetz zu sein, daß ein 
Komponist um so weniger auf Zuhörer rechnen 


kann, je ernster er seine Kunst nimmt. Der junge 


Komponist ernster Musik könnte in der Tat mei= 
nen, daß es für ihn überhaupt keinen Anfang gibt 
und er nie ein Gegenüber haben wird. Dennoch 
ist es durchaus möglich, daß er sein Publikum hat, 


wenn es auch nur aus einigen Zuhörern besteht — 


jenen wenigen, die ein echtes Interesse an neuen 
Dingen haben. Wird seine Musik erst einmal im 
Radio gespielt, so kann sein Publikum — eben 
kraft des Rundfunks — entstehen, ohne daß es 
dabei eine örtliche Gemeinschaft zu bilden braucht. 
Das ist praktisch der Fall. Der größte Teil der 
neuen Musik wird erst durch den Rundfunk zum 
eigentlichen Leben in der Öffentlichkeit erweckt. 


Immerhin ist der Rundfunk kein vollwertiger Er= 
satz für die Wirklichkeit, und er hat aus diesem 
Grunde auch das soziale Gefüge unseres Musik= 
lebens nicht so weitgehend verändert, daß wir auf 
den Besuch von Konzerten verzichten. Ich erinnere 
mich, wie der junge Furtwängler in der alten 
Queen’s Hall Beethovens Neunte dirigierte. Er 
hatte dem vollbesetzten Saal den Rücken zuge= 
wandt; aber gerade dieser Rücken stand im Brenn= 
punkt der Aufmerksamkeit und der Resonanz, 
welche erhabene Musik bei einem großen Publikum 


auslöst. Hierdurch kam wie auf magische Weise 


das psychologische Klima der Aufführung zu= 


stande — eine Bedingung, die das Musikstudio - 


einfach nicht erfüllen kann. Ich glaube, daß dies 
immer noch die ideale Art der Wiedergabe ist, 
die sich der Komponist erträumt. Von seinem 
lebendigen Publikum wünscht er gehört und ver= 


standen zu werden. Es bedeutet ihm mehr als der : 


Rundfunk. Joyce Cary sagte einmal: Dieses Publi= 
kum kennt keine Klassenunterschiede. Man könnte 
auch sagen: Es ist die Klasse all derer, die Musik 
lieben. Niemals werden ihr alle Menschen ange= 
hören, sondern immer nur einige. Trotz der neuen 
Möglichkeiten, die uns Rundfunk und Fernsehen 
an die Hand geben — das Publikum, an das wir 


Zwischenvorhang von Pietro Zuffi für Günther Rennerts Inszenierung der Oper „Troilus und Cressida” 
von William Walton an der Mailänder Scala. 


denken und das wir uns wünschen, ist immer noch 
jene große Zahl von Musikhörern, die Konzerte 
und Opernhäuser besuchen. 


Das heutige Mißverhältnis 


Wünsche ich als Komponist mit diesem großen 
Konzert= und Opernpublikum einen: lebendigen 
Austausch, so muß ich versuchen, jenes Gesetz zu 
umgehen (oder abzuschwächen), welches zu be= 
sagen scheint, daß der von einem modernen Kom= 
ponisten angesprochene Kreis um so kleiner ist, 
je ernsthaftere Musik dieser Komponist schreibt. 
Es liegt auf der Hand, daß ich nicht allein und aus 
eigener Kraft das große, seit langem bestehende 
Mißverhältnis, welches zwischen jeder Art mo= 
derner Kunst und dem großen Publikum besteht, 
beseitigen kann. Es kann auch nicht geleugnet 
werden, daß ein solches Mißverhältnis heute be= 
steht. Von meinen eigenen Anstrengungen und 
meiner persönlichen, Auffassung möchte ich erst 
am Ende sprechen. Zunächst sollen noch allgemeine 
Dinge berührt werden, die ich aber auf meine Art 
darlegen möchte. . 


Nennen wir einmal den Komponisten den „Er- 
zeuger“” und das Publikum den „Verbraucher“. 
Ohne Zweifel ist die Beziehung Künstler=Publi- 
kum teilweise ein Erzeuger-Verbraucher-Verhält- 
nis; da es sich jedoch in den Künsten nicht spontan 
entwickelt, ist es hier auch nicht so ausgeprägt wie 
im Handel. Würde sich das Erzeuger-Verbraucher= 
Verhältnis in den Künsten unverzüglich einstellen, 
so wäre die Nachfrage nach der neuesten Musik 
ebenso rege wie die Nachfrage nach Wohnungs= 
ausstattungen oder Fernsehapparaten. Aber wir 
wissen, daß die Beliebtheit des Fernsehens allge= 


mein weniger auf die Nachfrage nach der durch 
das Medium des Fernsehens vermittelten Kunst 
zurückzuführen ist als auf die Jagd unserer Gesell= 
schaft nach technischen Errungenschaften, nach 
Geschwindigkeit und Mechanisierung — also auf 
die Lust am Zeitvertreib. Nach Ansicht des großen 
Radio=, Film= und Sportpublikums hat sich alles den 
Wünschen des Verbrauchers unterzuordnen. Und 
da dieses Publikum zugleich unsere Regierung und 
unser Staat ist, teilt auch die moderne Bürokratie 
diesen hundertprozentigen Verbraucherstandpunkt. 
So gesehen, ist der Komponist nur ein Diener der 
großen Gemeinschaft, deren Geschmack er zu 
akzeptieren hat, wenn er nicht verhungern will. 


Nennt man die Dinge so offen beim Namen, so 
klingt alles maßlos übertrieben. Aber wir wissen 
doch alle, daß das große Publikum stockkonserva= 
tiv ist und nichts sehnlicher wünscht, als bis ans 
Ende aller Zeiten einige Lieblingsstücke zu hören. 
Dieser Publikumsgeschmack macht unser Konzert- 
leben träge und läßt es verarmen; man begnügt 
sich mit dem, was man hat und sucht — so scheint 
es —in keiner Weise nach musikalischem Neuland. 
Weitet sich dieser Publikumsgeschmack gar zum 
nationalen Geschmack aus, so kommt die nationale 
Kunst mit Sicherheit zum Erliegen. Der schöpfe= 
rische Künstler allerdings ist fest entschlossen, sie 
nicht sterben zu lassen. Hier liegt der Grund, wes= 
halb die konformistischen totalitären Systeme, die 
das Neue fürchten, den Schaffenden unterdrücken 
müssen. Sie fürchten sich in der Tat vor dem um 
seine Existenz ringenden Komponisten mit seiner 
kleinen Gemeinde. Aber was flößt ihnen denn 
eigentlich Angst ein? Ich glaube, es ist die Leiden- 
schaft, das Ungestüm und die Unberechenbarkeit 
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des. schöpferischen Menschen. Es ist ein musik= 
geschichtliches Faktum (welches analog auch für 
die anderen Künste gilt), daß jeder bedeutende 
Künstler des letzten halben Jahrhunderts, oder 
früher noch, den Geschmack des großen Publikums 
sowie dessen Verbraucherstandpunkt für unan- 
nehmbar hielt. Zu keiner anderen Zeit sind außer- 
dem so viele, die absolute Schaffensfreiheit des 
Künstlers fordernde Manifeste verfaßt worden 
und niemals so viele Proklamationen eines hundert= 
prozentigen Erzeugerstandpunkts. 


' Ich denke an Bartök, der ohne Zweifel ein Opfer 


dieses Zwiespalts geworden ist. Am Ende seines 
Lebens hatte er nur noch mit jenen kleinen Grup= 
pen Kontakt, die immer auf seiten des Künstlers 
stehen und gegen das große Publikum opponieren. 
Er starb in Armut. Es ist in diesem Zusammenhang 
bedeutungslos, daß seine avantgardistischen Werke 
in seinem Heimatland, nämlich in Ungarn, geächtet 
sind und bei uns nur selten gespielt werden. Das 
ändert nichts am Ergebnis. Sein Fall ist ein 
erschreckendes Beispiel für das gewaltige Mißver= 
hältnis zwischen einer großen schöpferischen Per- 
sönlichkeit und der Masse des Publikums. 


Eine Tatsache — keine Verschwörung 


Hiermit kommen wir zum nächsten Punkt: Bartok 
hätte zwar durch Gönner vor der Unterernährung 
bewahrt werden können (er erhielt im Laufe seines 
Lebens tatsächlich viel Unterstützung von Mä= 
zenen), doch hätte eine solche Hilfe — und wäre 
sie noch so bedeutend gewesen — niemals seinen 
extremen Erzeugerstandpunkt mit dem extremen 
Verbraucherstandpunkt des großen Publikums in 
Einklang bringen können. Instinktiv haßte das 
große Publikum seine schöpferische Lauterkeit, 
und ungeachtet seines Lebensmutes fühlte sich 
Bartök durch diesen Haß verletzt und bedrückt. 
Seine letzten, weniger dissonanten Werke könnten 
aus dem tief verborgenen Wunsch heraus entstan= 
den sein, diesem ernsten Problem unserer Zeit zu 
entrinnen, und zwar durch eine Mäßigung und 
Annäherung seines extremen Standpunkts an den= 
jenigen des konservativen Publikums. Gewiß 
können diese Spätwerke auch das Ergebnis von 
Ermüdung und Einsamkeit sein. Auf keinen Fall 
aber läßt sich das Dilemma dadurch lösen, daß 
man den sich über das große Publikum erhaben 
dünkenden Komponisten bespöttelt oder daß man 
das große Publikum verachtet und für den neuen 
Komponisten Partei ergreift. Die Krise ist nicht 
eine Verschwörung — sie ist eine Tatsache. 


Warum haßt das große Publikum vollendete künst= 
lerische Rechtschaffenheit? Und wie ist es einem 
großen Komponisten wie Bartök überhaupt mög= 
lich, auf einem Weg voranzukommen, der wie eine 
freiwillig gewählte Sackgasse aussieht? Zweifellos 
liebt die große Masse des Publikums die tödliche 
Mittelmäßigkeit, und diese — kommunistisch oder 
kapitalistisch gefärbte — Mittelmäßigkeit nimmt 
zutiefst Anstoß an allem, was die Kunst an echter 
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Leidenschaft des Ungewöhnlichen, Seltenen, Kost= 
baren, Überschwenglichen, Heröischen und Aristo= 
kratischen enthält — denken wir an die Kunst 
eines Yeats. Wohl erhellt aus dem Leben und den 
Werken dieses Dichters, daß ein Künstler gerade 
aus seinem Aufbegehren Stoff für seine Kunst 
und Kraft für seine verachtete Tätigkeit zu ziehen 
vermag. Aber er kann dabei sterben. 

Es liegt auf der Hand, daß bei dem bestehenden 
Mißverhältnis zwischen Künstler und Publikum 
das einseitige, sozusagen vom Publikum gelenkte 
und auf die Befriedigung des offiziellen Geschmacks 
abzielende Mäzenatentum im Grunde nicht als ein 
geeignetes Mittel angesehen werden kann, um das 
Schaffen eines großen Künstlers zu befruchten. Als 
Haydn unter der direkten Gönnerschaft des Prin= 
zen von Esterhazy stand, komponierte er Musik, 
die sowohl seinen eigenen Schaffensdrang (als 
Erzeuger) befriedigte, als auch den Wunsch des 
Hofes (d. h. des Verbrauchers) nach musikalischer 
Unterhaltung. Ermöglicht wurde ihm diese in erster 
Linie durch den Umstand, daß seine Zuhörerschaft 
in keinem Sinne ein Massenpublikum war, sondern 
eine erlesene Gemeinschaft kultivierter Menschen, 
die sich für neue Musik ebenso interessierten wie 
für die neueste Wohnungsausstattung. Zu jener 
Zeit bestand der Zwiespalt also noch nicht. 


Bachs Dilemma 


Dagegen befand sich Bach, dessen Brotgeber die 
Stadtverwaltung und die lutherischen Kirchen= 
behörden waren, in einer Zwangslage. Man warf 
ihm vor, schwierigen Umgangs, undurchsichtig 
und auch ein wenig altmodisch zu sein. Seine 
schöpferischen Fähigkeiten waren durch die An= 
sprüche der Verbraucher, d. h. seines Publikums 
und seiner Auftraggeber, nicht voll ausgenutzt. 
Das Problem, dem sich der zeitgenössische Kom- 
ponist gegenübergestellt sieht, gleicht dem Bach= 
schen Zwiespalt, nur ist es weit ausgeprägter. Der 
moderne Komponist hofft, daß seine Werke, gleich 
dem Schaffen Bachs, die Zeit überdauern werden, 
gleichgültig ob sie vom Musikverbraucher seiner 
Zeit anerkannt werden oder nicht. Das heißt: 
letzten Endes scheint es für die Frage nach Wert 
und Fortbestand gleichgültig zu sein, ob die Schaf- 
fensbedingungen denjenigen Haydns oder den= 
jenigen Bachs ähneln. Nur solche Kunstwerke sind 
unvergänglich — wenn je zu irgendeiner Zeit wirk= 
lich Unvergängliches geschaffen wurde —, die aus 
leidenschaftlichem Schöpfungstrieb heraus ent= 
stehen. Die tödliche Mittelmäßigkeit mag den 


lebenden Künstler und die nationale Kunst töten;. 


keinesfalls kann sie jedoch ihre Leblosigkeit über 
den eigenen: Tod hinaus fortsetzen. 

Welches ist nun mein eigener Standpunkt in der 
von mir umrissenen allgemeinen Situation? Ich 
kann nur erklären, daß die schöpferische Kraft, die 
ich in mir fühle, daß einzig Absolute ist, von dem 
ich weiß; daß ich das Publikum und die Gönner- 
schaft daher mit den Augen eines vorbestimmten 


1 ae 


Menschen betrachte, der unter dem Zwang steht, 
auszuführen, was ihm auferlegt ist — mag ihm das 
Geschaffene abgenommen werden oder nicht; daß 
ich bestrebt bin, unsere unschöne Welt durch schöne 
und edle Musik zu bereichern; daß ich hoffe, die 
Mittelmäßigkeit noch mehr zu hassen, als sie mich 
haßt. Diese heftigen Worte entspringen dem Elan 
und der Leidenschaft meines Künstlertums — sie 
erklären sich nicht aus meinem persönlichen Wesen. 


Sonderaufträge habe ich stets dann gerne aus= 
geführt, wenn meine schöpferischen Energien nicht 
restlos in Anspruch genommen waren durch die 
Gestaltung dessen, was aus meinem Inneren nach 
Ausdruck drängt; dann entstanden Werke wie die 
Orchestersuite zum Geburtstag des Prinzen Charles. 
Diese Arbeitsweise ist verhältnismäßig einfach und 
unzweideutig. Weniger sicher bin ich meiner selbst, 
wenn ein Auftraggeber ein Kunstwerk verlangt. 
Es erscheint mir zweifelhaft, ob ein solcher Auf- 
trag überhaupt ausführbar ist — es sei denn, der 


- Komponist bekommt eine gewisse finanzielle Bei- 


hilfe für seinen Lebensunterhalt sowie die Zusage, 


.das Kunstwerk schaffen zu dürfen, das ihm vor- 


schwebt. Damit würde der Verbraucher genau das 
verbrauchen bzw. zu verbrauchen versuchen, was 
der Erzeuger hervorbringt. Ist sich der Auftrag= 
geber — der eine Einzelpersönlichkeit, ein Musik= 
fest oder der Rundfunk sein kann — nicht völlig 
über diese Gegebenheiten im klaren, so kann die 
Angelegenheit für den Komponisten unter Um- 
ständen eher eine Qual als eine Unterstützung 
bedeuten. Die Gönnerschaft einer Gemeinschaft _ 
zugunsten der schaffenden Künstler kann nur in 
der Gesellschaft wirksam und unmißverständlich 
sein, in der alle künstlerisch gestalteten Dinge 
— wie Möbel, Kleidung, Gesang, Dichtkunst, Ma= 
lerei — edel, voller Kraft und Grazie sind und sich 
auf eine lange, reiche Tradition stützen. Solch eine 


Aus Bartöks Briefen 


Der in Amerika lebende Schüler und Freund Bartöks, 
lenö Takäcs, hat für das „Melos” aus der großen Zahl 
der ihm bekannten Briefe des ungarischen Komponisten 
eine Reihe von interessanten Stellen ausgewählt. 


Bela Bartök hat alles selbst und mit der Hand 
geschrieben. Einen Sekretär konnte er sich nicht 
leisten, und Schreibmaschinen waren, wie alle 


“ Maschinen, seinem Wesen fremd. Seine Schrift ist ’ 


klar und leicht leserlich. Die Buchstaben sind klein, 
die Sätze meist kurz. Er schrieb genau so, wie er 
gesprochen hat. Deshalb sind seine Briefe für die 
Nachwelt so interessant. Sie sind, neben den Mit- 
teilungen seiner noch lebenden Freunde, das ein= 
zige dokumentarische Quellenmaterial, durch das 


Gesellschaft gibt es heute weder in den Haupt- 
städten Europas noch in Moskau oder in New 
York. Schöne Dinge sind selten. Die vom Staat 
ausgeübte Gönnerschaft verkörpert zu sehr die 
Durchschnittskultur unserer Tage, als daß sie die 
Lage zu ändern vermöchte — abgesehen von Aus= 
nahmen und Zufällen, z. B. wenn Le Corbusier in 
Indien eine völlig neue Stadt baut. 


‘Der heutige Komponist sieht ziemlich klar in 


diesen Dingen. Bisweilen macht. er sein Talent 
kommerziellen Zwecken dienstbar, manchmal ist 
er sein eigener Mäzen, wenn er irgendwo Geld 
aufgetrieben hat, ein andermal erhält er öffentliche 
Unterstützung für das Werk, das er schaffen 
möchte. Diese Hilfe muß er in Furcht und Zittern 
annehmen. Nichts verbürgt bei der heute herr= 
schenden kulturellen Anarchie, daß der Geschmack 
seines Auftraggebers mit seinem eigenen überein= 
stimmen wird. Er kann nur hoffen, es möge wenig= 
stens bis zu einem gewissen Grad der Fall sein. 
Um so tiefer ist sein Wunsch nach einem Werk, 
das nur die Kraft seiner künstlerischen Persönlich= 
keit ausstrahlt, und um so größer ist seine Hoff= 
nung, daß sein Werk einmal zur großen Tradition 
gehören wird. 
Worin besteht nun die große Tradition? Mit Yeats 
möchte ich es die Aktivierung des Großen Ge= 
dächtnisses nennen — jenes riesige Behältnis 
menschlichen Bewußtseins, in dem uralte und 
neue Bilder wie in einem dämonischen Kessel in= 
einander verschmelzen: vergangene Bilder und 
Umrisse zukünftiger Formen, kraftvolle Bilder für 
dekadente Epochen und ruhige Bilder für heftige 
Zeiten, Bilder der Versöhnung für zerrissene Wel= 
ten, Bilder einer erhabenen, verschwenderischen 
und unversiegbaren Schönheit in dieser Zeit der 
Angst, der Mittelmäßigkeit und der Comic=Strips. 
Aus dem Englischen von Alfred Berger. 


Jenö Takäcs 


wir uns eine mehr oder weniger richtige Vorstel- 
lung von dem Menschen Bartök machen können. 


Für knappe Mitteilungen hat Bartök gern Post= 
karten benützt. Seinem Sohn, hauptsächlich aber 
seiner Mutter, die er innig liebte, schrieb er die 
längsten Briefe, oft bis zu 1500 Worten. Bisweilen 
hat seine Sparsamkeit sogar seine Ordnungs= 
liebe übertroffen: statt auf Briefpapier schrieb er 
dann seine Mitteilungen auf kleine Zettel, die er 
von Briefbogen, die nicht voll beschrieben waren, 
abschnitt oder abriß. 


Ungefähr seit 1908 hatte Bartöks Schrift ihren 
eigenen Charakter, der sich im Laufe seines Lebens 
kaum verändert hat. Trotzdem er immer wieder 
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betont: „Zum Briefschreiben mich hinzusetzen — 
ist immer eine schwere Sache”, war er ein gewis= 
senhafter Korrespondent. Wenn es oft auch Monate 
dauerte, aber die Antwort kam. In Ungarn sind 
bis jetzt mehr als 500 Bartök-Briefe veröffentlicht 
worden, doch gibt es noch viele hunderte, die vor 
der Öffentlichkeit verborgen werden. Der Großteil 
ist ungarisch geschrieben, der Rest deutsch, eng= 
lisch, französisch und rumänisch. Beim Studium 
dieser Dokumente sieht man erst, wieviel Bartök 
gereist ist: zwischen Lissabon und Moskau, Pa= 
lermo und Stockholm, Hamburg und Kairo, Bir- 
mingham und Ankara liegt kaum eine bedeutende 
Stadt, in der er nicht konzertiert hat. 


Der älteste Brief datiert noch aus Bartöks Schul- 
zeit. Der ı8jährige Musikstudent schrieb am 
22. September 1899 an seine Mutter: 


„Gestern war Herr Professor Thoman (Bartöks 
Klavierlehrer) interessant. Nach der Stunde... hat 
er gesagt, warum ich denn Halbschuhe trage, da es 
doch heute früh so kalt war... Jetzt werde ich 
deutsch schreiben (zur Übung). Alles wäre gut, 
aber mit dem Klavier ist’s ein Elend. Erstens: alles 
summt und brummt, das Pedal knarrt... Zwei= 
tens: ist’s miserabel, daß ich gar nicht ungestört 
bin. Gestern war ein Hauptmann dort, heute zwei 
Damen; ich spiele dabei meine Tonleitern. Meinet= 
wegen sollen sie machen, was sie wollen; warum 
sitzen sie immer dort; und vorspielen werde ich 
schon gar nicht...“ 


Im Januar 1900 suchte der junge Bartök ein neues 
Quartier. Dieser Entschluß schien ihm genau so 
schwerzufallen wie 40 Jahre später in New York. 


„.. . ein Hofzimmer mit 2 Fenstern, Sonne hat es 
nur bis 10 Uhr. 2 Schränke, ein Tisch, ein Wasch= 
Bis jetzt wär’s gut, nun kommt das 


tische. 
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‚Aber‘. Zuerst wollte sie 50 Fl., jetzt hat sie sich’s 
überlegt und will 60... und wer weiß, ob ich, 
nachdem ich schon eingezogen bin, nicht einen 
Fehler entdecke...” 

Als im Herbst 1940, bekannt wurde, daß Bartok 
mit seiner Gattin Europa verläßt, wirkte die Nach= 
richt nicht mehr wie eine Sensation. Aber nur 


‚ wenige wußten, wie schwer sich Bartök zu diesem 


Schritt entschlossen hatte: n 


„Man sollte fort, aber wohin? ... Wenn möglich, 
lebe ich noch mehr zurückgezogen... jeder, der 
lebt, ist naziverdächtig ... ich arbeite 10 Stunden, 
nur mit dem Volksliedermaterial; aber ich müßte 
20 Stunden arbeiten, um weiterzukommen ... wie 
gerne möchte ich diese Arbeit vor der Weltkata- 
strophe, die in der Luft liegt, beenden... ich 
würde in einem Krieg auch ohne Bomben zu= 
grunde gehen...” 

(An Frau Müller-Widmann in Basel 

aus Budapest, 2. November 19738) 


Schon im Frühjahr 1938 schickte Bartök seine 
Manuskripte an Frau Müller-Widmann. Bald ist 
ihm aber auch Basel nicht mehr sicher genug: 
„London ist doch weiter vom Land der Ungeheuer 
— es ist schmerzlich —, aber Gott weiß, was noch 
kommen wird...” i 

(An Frau Müller-Widmann in Basel 

aus Budapest, 8. April 1939) 


Den Entschluß, Europa zu verlassen, mußte er sich 
förmlich abringen: 


„Ihre Nachricht, daß ich Ungarn verlasse, ist 


falsch. Eine andere Frage ist, ob man nicht aus= 


wandern sollte (soweit das möglich ist) ... Bleibt 
man hier, obwohl man fort könnte, so könnte man 
sagen, daß man mit allem, was hier geschieht, still= 
schweigend einverstanden ist. — Man könnte aber 


Eine Gruppe junger 
spanischer Musiker hat 
an dem Haus in 
Barcelona, in dem 
Arnold Schönberg 1932 
an seiner Oper E 
„Moses und Aron” 
arbeitete, eine Gedenk= 
tafel angebracht. 


Ä auch behaupten, daß, wie tief auch der Karren des 
Landes im Dreck versinkt, jeder zu Hause zu blei= 


ben hat, um zu helfen... Hindemith hat es in 
Deutschland 5 Jahre lang versucht, aber anscheinend 
ging sein Vertrauen zu Ende. Ich habe... gar kein 
Vertrauen. — Anderseits sehe ich Hirgendh ein 
Land, wohin zu ziehen es der Mühe wert wäre, 
wenn ich mehr verlange als ein bloßes Dahinvege- 


tieren. Mit einem Wort, ich bin anne vollkom= 


men ratlos. 


IRA Sändor Veress in London aus 
Budapest, 3 Juni 1939) 
Erst 1940, nach dem Tod seiner Mutter, entschloß 
- sich Bartök, nach den USA auszuwandern. Aber 
auch jetzt war der Plan noch nicht so endgültig, 
wie allgemein angenommen wird. 
„. . . trotz der traurigen Ereignisse in Europa kann 
ich es kaum erwarten, wieder zurückkehren zu 
können. Ich hoffe, New York am 18. zu verlassen.” 


(An Erau Müller-Widmann in Basel 

aus New York im Mai 1940) 
Endgültig verließen die Bartöks Budapest im Ok= 
tober 1940. Die letzten Briefe aus Europa schrieb 
er in Genf aus dem Hotel Cornavin neben dem 
Bahnhof. Von hier reisten sie im , Autocar nach 
Spanien, dann mit der Bahn nach Lissabon. Ihr 
ganzes Gepäck blieb an der spanischen Grenze 
hängen, so daß sie nur mit einer Handtasche am 
30. Oktober in New York ankamen. 


„Und jetzt sind wir hier und sagen Ihnen und 


Ihren Lieben Lebewohl — auf wie lange, vielleicht 
für ewig, wer weiß. Ein schwerer, unendlich 
schwerer Abschied. Diese Reise ist ein Sprung ins 
Ungewisse von dem gewiß Unerträglichen. Auch 
schon wegen meines nicht ganz beruhigenden Zu= 
stands, ich denke an meine nicht geheilte Peri= 
arthritis. Gott weiß, wie lange ich draußen über- 
haupt arbeiten kann. Aber wir können nichts tun; 
es muß sein...” 


(An Frau Müller-Widmann in Basel 

aus Genf, 14. Oktober 1940) 

_ Über die fünf letzten Lebensjahre Bartöks in 
Amerika haben sich nach seinem Tode die wider: 
sprechendsten Gerüchte verbreitet. Wieder ent= 
hüllen uns die Briefe den wahren Stand der Dinge. 
„Unserer Vereinbarung gemäß gebe ich Nachricht 
über meine Verbindung mit der Columbia Uni= 
versity (New York): ich bin ‚Visiting Associate in 
Music‘, der Auftrag lautet auf dieses Semester, 

und ich erhalte 1500 $.” 

(An Fritz Reiner in Westport aus 
Denver, 16. Februar 1941) 
„Von der Columbia hat man mich mit ı. Januar 
(1943) ‚entlassen‘; es scheint, sie haben für mich 


kein Geld mehr. Das ist ärgerlich, denn während. 


der 2 Jahre konnte ich nur etwa die Hälfte der 
Arbeit erledigen, und ich hasse alles Unvollen= 
- dete... So komme ich mit meinen Büchern und 
Artikeln auf das Niveau eines englischen Schrift= 


stellers (das meine ich natürlich nicht ernst); ich 
hätte es mir wohl nie gedacht, daß dies das Ende 
meiner Laufbahn sein wird! Übrigens ist auch 
meine kompositorische Laufbahn sozusagen zu 
Ende: der Quasi=Boykott meiner Werke von den 
führenden (amerikanischen) Orchestern dauert 
an, sie spielen weder meine alten noch meine 
neuen Werke. Das ist eine Schande — natürlich 
nicht für mich. Mit diesem melancholischen Akkord 
schließe ich. 
(Ari Wilhelmine Creel in Seattle 
aus New York, 31. Dezember 1942) 


Auch der Amtsschimmel blieb Bartök nicht erspart. 
Er kam mit einem Besuchervisum, das er in ein 
Dauervisum umändern mußte. Dieses erhielt er 
erst 1945, drei Monate vor seinem Tode. 


„Am 2. Juli habe ich den Wanderstab ergriffen, 
um auszuwandern und wieder einzuwandern. Der 
eine Akt vollzog sich am 3. Juli im Morgengrauen, 
der andere am selben Tag spätabends. Von früh 
9 Uhr bis abends 1/27 bin: ich herumgestanden, 
herumgelungert, herumgesessen, habe mich ge= 
ärgert, mich enerviert auf dem (USA) Konsulat. 
Es hat ausgesehen, als ob ich das hochverehrte 
Schriftstück nicht mehr bekommen würde (einen 
Haufen Papier haben sie mit Überflüssigkeiten 
zusammengeschmiert in dieser Papiernot). In 
Montreal (Kanada) — ein hübsches Städtchen — 
habe ich in einem fort nur Fleisch gegessen...” 


(An Herrn und Frau Kecskemeti in 
New York aus Saranac Lake, 7. Juli 1945) 


„Ich habe viele Nachrichten für Sie, meistens gute. 
Erstens: seit August ist eine entschiedene Besse= 
rungin meinem Gesundheitszustand eingetreten... 
wahrscheinlich ist es mir deswegen gelungen, ein 
größeres Orchesterwerk zu schreiben (das hat die 
Kussewitzky Foundation bestellt), ein ziemlich 
langes Werk, etwa 4o Minuten, 5 Sätze (Konzert 
für Orchester. Anm. der Red.). Im September habe 
ich viel daran gearbeitet... Im Oktober fuhren 
wir nach New York, ich wollte mein Violinkonzert 
hören, das ich bis jetzt nie mit Orchester gehört 
habe. Die Aufführung war in der Tat hervor- 
ragend: Solist, Dirigent, Orchester (und auch der 
Komponist), die Instrumentation ohne Fehler...” 

(An Wilhelmine Creel in Seattle aus Ashville, 

North Carolina, 17. Dezember 1943) 
„Vor einigen Wochen habe ich gesagt: ‚Herr Dok= 
tor, sagen Sie mir genau, woran ich leide! Wählen 
Sie ein schönes lateinisches oder griechisches 
Wort, und teilen Sie es mir mit‘. ‚Polycithemia/, 
sagte er nach kurzem Zögern. Also sind wir wieder 
da! Nur hat es vor 2 Jahren zu viele rote Blut= 
körperchen bedeutet, jetzt zuviel weiße... Ich 
habe ein neues Werk: eine Sonate für Violine solo, 
die ich in Ashville für Menuhin geschrieben habe. 
Er hat sie am 26. Dezember in New York gespielt, 
es war eine wundervolle Aufführung... ich hatte 
Angst, sie wird zu lang sein; stellen Sie sich vor: 
2o Minuten lang nur einer einzigen Violine zu 
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lauschen. Aber es war ganz in Ordnung, zumindest 
für mich‘... Die erste Aufführung meines Orche= 
sterwerks war am ı. und 2. Dezember in Boston. 
Wir sind hingefahren ... es war der Mühe wert... 
Kussewitzky ist sehr entzückt von dem Werk... 
er sagt, daß es das beste Orchesterwerk der letzten 
25 Jahre sei (selbst die Werke seines Idols Schosta- 
kowitsch inbegriffen) .. 
(An Wilhelmine Creel in Seattle 
aus New York, 17. Dezember 1944) 
„Leider muß ich Ihnen mitteilen, daß wir nicht 
nach Kalifornien kommen können. Ich fühle mich 
nicht ganz gut... Ich hatte so viele musikalische 
Pläne ... die sind jetzt alle zunichte geworden ...” 
An Yehudi Menuhin in Alma (Kalifornien) 
aus New York, 6. Juni 1945) 


„...im gegenwärtigen Fall ruft man mich nach 
Kansas City als ‚Leiter des Departments für Kom= 
position’.... aber Komposition unterrichte ich 
nicht und überhaupt...“ 
(An Herrn und Frau Kecskemeti in New York 
aus Saranac Lake, 7. August 1945) 
Der letzte Brief, ebenfalls an die Kecskemetis, ist 
vom 11. August 1945. „Tall drink“, über den sich 
Bartok hier amüsiert, ist ein in Amerika aus einem 
hohen Glas getrunkenes Getränk. 
„Ich wundere mich, was ein ‚hohes Getränk’ ist. 
Ich habe ein hohes Haus, einen hohen Baum, einen 
hohen Berg, ja sogar einen hohen Schnee gesehen, 
aber ein hohes Getränk...” 
Sechs Wochen später war Bartök tot. Er starb am 
26. September 1945 in New York an Leukämie. 


Hindemiths Passacagliathemen in den beiden Marienleben 


Paul Hindemith verwendet in seinem Werk mehr-= 
mals als Konstruktionsprinzip die Passacaglia. 
Bekannte Beispiele finden sich außer im „Marien= 
leben“ in der Ballettmusik „Nobilissima Visione“”: 


ferner im vierten Streichquartett (Beispiel 6), in der 
Oper „Cardillac” (Beispiel 7) und in der Sym= 
phonie „Harmonie der Welt”: 


Von diesen Gerüstthemen der Passacaglien Hinde- 
miths seien zwei — beide demselben ideellen wie 
textlichen Vorwurf verpflichtet — hier untersucht. 
Dabei soll auf die traditionellen Elemente, die sich 
im Laufe von dreihundert Jahren zu den Merk-= 
malen des Passacagliathemas verdichtet haben, 
an Hand einer neueren Komposition hingewiesen 
werden. 


Belege für den Quartbaß, eine bevorzugte Form 
des Passacagliathemas, finden sich bekanntlich 
überall in der Vokal= und Instrumentalmusik des 
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Hans Ludwig Schilling 


genannten Zeitraumes, und zwar in sämtlichen 
Gattungen europäischer Musizierformen: in der 
Tastenmusik, in Solo- und Ensemblesätzen, in der 
Musik für Kirche, Bühne und Kammer. Fast kein 
Komponist von Rang hat versäumt, sich mit der 
Passacaglia auseinanderzusetzen. Auch hier in 
Hindemiths „Marienleben“ bietet sich uns ein lang 
Überliefertes. Wir haben eine Passacaglia vor uns, 
in der das chromatisch ausgefüllte Tetrachord das 
ostinate Thema bestimmt. 


Kleine Sekunden als Ausfüllung des für die Passa- 
caglia traditionellen absteigenden Quarten=Osti= 
natos begegnen seit den Anfängen der Passa= 
cagliatechnik und sind in unserer Zeit bei Reger 
und vor allem bei Strawinsky, Bartök, Honegger 
ein prädominant klangliches Ausdrucksmittel 
(„Akkord-Trauben“). Häufig verwenden auch die 
„Zwölftöner” Sekundfolgen, in melodischer Rei= 
hung ebenso wie auch als Klangprojektion, in der 
Reihentechnik allerdings nicht mehr als Chroma 
von funktioneller Bedeutung, nicht mehr als Ergeb- 
nis aus den typisch auftretenden Zwischendomi= 
nantteilen. Im allgemeinen darf gesagt werden, 
daß die musikalische Ausdrucksweise sich etwa 
seit 1920 der kleinen Sekunden und ihrer Um= 
kehrungen, der großen Septimen, als Melodie= 
träger und Harmonieanteil immer häufiger bedient. 


Das Passacagliathema aus Hindemiths „Marien- 
leben“ von 1923/24 schöpft seine melodische Kraft 
hauptsächlich aus kleitien Sekundfortschreitungen. 
Jedoch wird eine „kriechende” Melodie wohlweis= 
lich durch eingestreute Quinten verhindert. In 
ökonomischer Verteilung findet sich in jedem der 
ersten vier Takte ein Quintintervall. Dabei ergibt 


“ sich zwischen je zwei Takten ein paariges Verhält- 


nis, steigend und fallend entsteht die Anlage gleich= 
sam eines Kreuzreimes. Diesem Alternieren bietet 
Takt 5 eine Steigerung. Hier strebt die Linie zur 
kleinen Sext empor. Die Sext, funktionell jedoch 
als Abwärts-Leitton zum d gebunden, kann ihr 
Gewicht — zumal auf schlechtem Taktteil — nicht 
auswerten: es ergibt sich ein weiterer (5.) Quint= 
schritt. In Takt 6 bildet d-g wiederum eine ab= 
wärts gehende Quinte. Rückblickend läßt sich 
ebenfalls eine Entsprechung des aufschwingenden 
und abwärtsgleitenden Sextintervalls erkennen 
(Symmetriebildung, sequenzierende Anlage!). Den 
siebenten Takt füllt ein Quartschritt, der abermals 
dem 6. Takt, der Quart d-a, entspricht. Verbunden 
werden all diese Sprünge (5 Quinten, 2 Quarten, 
2 Sexten) durch kleine Sekundschritte. So gibt es 
über die Taktstriche — gerade an der Stelle von 
dem schwächsten zum stärksten Taktgewicht — 
überhaupt keine andere Bewegung als kleine Se= 
kunden: alle Sprünge haben chromatischen An= 
schluß in jeweils umgekehrter Richtung: bloß 
innerhalb von Takt 6 stellen wir als Verbindungs- 
‚glied einmal zwei große Sekunden in gleicher 
Richtung fest. 


Die Quintschritte sind mit römischen Ziffern bezeich= 
net, der Pfeil zeigt „steigend“ oder „fallend“ an. Die 
arabischen Ziffern unter der Notenzeile zählen die 
Intervalle (progressiv) innerhalb der chromatischen 
Leiter; die wiederholt gebrachten Stufen sind dabei in 
eine zweite und dritte Zeile gerückt. (Ebenso bei Bei= 


spiel 5). 
. Wir zählen 8 Sekundanschlüsse (gestrichelte Bö- 


gen). Prozentual gerechnet, hat das chromatische 
Intervall die größte Bevorzugung erfahren. Von 
17 Schritten macht es mit 8 fast die Hälfte aus. 
Das Plastische der Melodie ist dennoch gewähr= 
leistet, es wird durch die fünfmalig auftretende 
Quint diktiert. Kleine und große Terz und kleine 
Sept als sehr verschmelzende Intervalle und die 
hochgespännte große Sept fehlen vollkommen. Als 
formbildendes Melodieelement — Verzahnung 
kleinster Zellen — ist die Anlage einmalig. Da= 
bei findet Themaverschränkung statt (Takt 8 
= Takt ı). 

Daß in den sieben Takten alle zwölf Töne der 
chromatischen Skala untergebracht sind, fällt so= 
gleich ins Auge (vgl. 2. Zeile des Notenbeispiels 3, 
progressive Zählung!). Bezeichnend ist das wieder= 
holte Auftreten der harmonisch=funktionell bevor- 
zugten Intervalle; so erscheinen jene mit tonal 
gerichteter Tendenz: g als Dominant dreimal, f als 
Subdominantfunktion zweimal und es zweimal. 


“Damit dürfte sich ein Mollgerichtetsein auf das 


zentrale C eindeutig erkennen lassen. Diesem Ton= 


feld C steht der Tritonus fis (ges) zweimal (Takt 2 
und 7) als Kraft entgegen, auffallenderweise aber= 
mals in symmetrischer Ordnung: als dritter Ton 
der Melodie, recto und im Krebs gezählt. 


Das Wesentliche, der abwärts gerichtete Ostinato= 
baß, wird beim Aufzeigen der Sekundgänge (Bei- 
spiel 4) deutlich, es ergibt sich zuerst eine tiefe 
Anlage, von c nach G; ein zweiter Quartbaß ist als 
gleichzeitiger Comes (ein Fall von Engführung) in 
dieselbe Melodie hineinprojiziert und „overlapped” 
die 1. Anlage: von g nach d absteigend. 


(4) 


Die Melodie besteht also aus zwei ineinander ver= 
ketteten Quartfolgen. (Für den „altklug“ Harmo= 
nisch-Denkenden verbindet sich die Folge viel- 
leicht bloß zu einem leeren Quintklang;; er möchte 
nach Dreiklängen ordnen und sieht diese Anlage 
nur als Mixtur, die einfache Melodie nur mit ihrem 
nachklingenden Trabanten in der Oberguint). Das 
wiederholte Umkehren der Richtung von einem 
Melodieintervall zum anderen und der „Solo= 
charakter” des Passacagliathemas überhaupt lassen 
die Zweiheit (analytisch!) aber stärker erleben. 
Das Thema zeigt eine Summe, noch eher das Pro- 
dukt aus zwei selbständig lebensfähigen Quart= 
bässen auf. Dies ist nicht nur der Anschluß an 
eine frühe Form des Quartenostinatos, hier findet 
darüber hinaus eine intensive Aufweitung des ge= 
wohnten Schemas statt. 

Wenn wir nun das Passacagliathema der zweiten 
Fassung des „Marienlebens” von 1948 dagegen 
halten, so lassen sich deutlich Anschlüsse an die 
frühe Form aufzeigen. Die kleinen Sekunden sind 
vor den Quinten das bevorzugte Bauelement ge= 
blieben. Sie erscheinen an gleicher Stelle, aber nur 
noch in der ersten Hälfte des Themas. Die Quint 
hat von ihrem Vorsprung ebenfalls eingebüßt. In 
den ersten 4 Takten ist’ sie noch zweimal enthalten, 
jeweils steigend; durch die gleiche Richtung der 
Anschluß-Sekunden ergeben sich hier abwärts 
Sexten. 


(5) 


Masıasa or 3853798 
Das Thema der zweiten Fassung enthält außer 
sechs kleinen Sekund=Anschlüssen drei Quinten, 
zwei große Sekunden, zwei kleine Terzen, zwei 
Quarten, eine kleine und eine große Sext. 

Mit den aufsteigenden Quinten in Takt ı und 3 
korrespondiert über den Taktstrich von Takt 5/6 
eine abwärts schreitende Quint cis=fis. Der Hörer, 
immer bemüht, analoge Wendungen, Sequenzen 
zu erleben, läßt über den Taktstrich von Takt 6/7 
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gis mit cis als übergeordnete Quint wirken und 
sichert damit dem architektonischen Verlauf der 
Linie einen weiteren Ansatzpunkt zur Symmetrie: 
den beiden aufwärtsgerichteten Quinten steht so 
die zweite absteigende gegenüber. — „Das Thema 
ist auf eine klarere harmonische Basis gestellt 


worden, und tonal geht es mit größerer Bestimmt= 


heit seinen Weg”, schreibt Hindemith in seinem 
Vorwort zur zweiten Fassung. Das läßt schon das 
Aussparen von zwei Intervallen erkennen, d und f, 
gerade die kräftigsten Stützen des Subdominant- 
bereichs fehlen. Das Thema ist also nur noch zehn= 
tönig, und einer Diatonik, einer zentral gerichteten 
Tonalität im funktionellen Sinne mehr verpflichtet. 
Hindemiths strenges Ordnen im Sinne seiner Ton= 
satzlehre läßt die Umrisse des Quartthemas der 
ersten Fassung damit aber verblassen. Hier wird 
deutlich, daß neue theoretische Erkenntnisse zu 
Ergebnissen führen, die sich von einem altgewor= 
denen Bauprinzip mehr und mehr entfernen. Ein 
Blick auf die anderen angeführten Passacaglia= 


themen Hindemiths (s. o.) bestätigt die „Fort“= 


entwicklung. Chronologisch betrachtet, sind in 
früheren Themen die Spuren eines Quartganges 
noch deutlich zu erkennen. In der Passacaglia des 
vierten Streichquartetts zeigt der Sekundgang drei 
Abwärtsquarten, keine ist jedoch chromatisch ganz 
ausgefüllt. Nach metrischen Prämissen ist das 


(6) 


Intervall F-C am stärksten zu werten, lediglich E 
ist in der Füllung „vergessen“. Der sechste Takt 
beherbergt eine diatonische Quart: As-Es, die 
Chromatismen Ges und E fehlen, in den ersten 
Quartgang hineingreifend gibt es auch noch einen 
dritten in Takt 2 bis 4 G-D; hier „fehlt“ E. 

Beim Variationsthema der Oper „Cardillac” (Kla= 
vierauszug II, 5. 227) muß man schon die Methode, 
den Sekundgang auszuziehen, weitgehend ver= 
lassen. Nach der Zwölftontechnik, die oft die ur= 
sprünglich gewählten Intervalle oktavversetzt, läßt 
sich aber noch eine Quart herauskristallisieren. 
Takt 2, 3, 4 enthalten den Skalenausschnitt H—Fis 
mit der maßgebenden Abwärtstendenz. Wenn man 
das vorhergehende B und das nachfolgende As zu 


der Linie hört, ergibt sich sogar ein vollständig . 


chromatischer Passus: H, B, A, As, G, Fis. Das 
5. Viertel e stört als freie Nebennote auf schwa= 
chem Taktteil beim Zurechthören keineswegs. 


Wir konnten im Notenbild der Beispiele 6 und 7 
noch Spuren eines Quartenabstiegs feststellen, in 
den Melodien Beispiel ı und 2 sind alle Versuche 
einer Nachkonstruktion aber vergeblich. 


Sind die Passacagliathemen in beiden Fassungen 
des „Marienlebens“ verwandt, so läßt sich die 
potenzierte Form des Quartbasses aber nicht mehr 
bei der zweiten Fassung feststellen. Die abwärts 
gleitende melodische Linie ist in ihrer einfachen 
Gestalt vorhanden. Sie macht noch immer das Fun= 
dament der Anlage aus, sie gibt den folgenden 
zwei Takten den Impuls, den Schwung zum Start 
der neuen Variation. Aber die in sich beschlossene 
Kraft des Quartganges hat nachgelassen, die Kon= 
tur ist verwischt, denn der Zielton selbst, die 
Unterquart, erscheint nicht. Es liegt nahe, Fis zum 
tiefalterierten Stellvertreter (Ges) zu machen, und 


(8) 


die letzten zwei Takte lassen eventuell die dia= 
tonische Quart Fis, E, Cis, Dis als „Additionsglied” 
erkennen. Diese Spekulation bietet aber keine Be= 
stätigung für die Betrachtung der ersten Fassung; 
sie sei hier genannt, um die Verwandtschaft der 
Melodie I und II nochmals ins Auge zu fassen. 
Denn im Thema I gab es im letzten Takt noch eine 
abwärts gerichtete Quart, aber ohne Füllung. — 
Der Umfang des Themas ist beibehalten, die rhyth= 
mische Quantierung vom ersten Thema in die 
zweite Fassung genau übernommen, jedesmal 
füllen 17 Notenwerte die sieben Takte eines Ab- 
schnitts. Die Position des Tritonus ist mehr zur 
Mitte gerückt, läßt aber auch hier symmetrische 
Anordnung erkennen. ; 


Den meisten Passacaglien ist dasselbe Metrum zu 
eigen, der Dreiertakt. Regeln lassen sich allerdings 
für den ostinaten „Ground” nicht aufstellen. Und 
ganz besonders rhythmische Eigenschaften kann 
man bei der Vererbung des Quartostinato-Typus 
nicht zeigen. Hindemith hat den einmal gewählten 
Rhythmus des Marienlebenthemas in seiner zwei= 
ten Fassung genau beibehalten. In seiner einfachen 
jambischen Deklamation (vgl. Joh. Seb. Bachs 
große c=moll=Passacaglia für Orgel) ist er neben 
allen anderen Passacagliathemen am stärksten. 
Außer den Grundwerten J J kommen nur die 
leichten Varianten JJJ (Takt 3) und J, IN 
(Takt 6) vor. Synkopen und Aufteilung in viele 
kleine Noten fehlen genau so wie die bei den 
„Alten“ so beliebte Hemiolenbildung am Schluß 
der Melodie. Durch die ständig repetierende 
„Halbe + Viertel“ ist das Thema in sich selber 
auch ostinat. — Hindemiths übrige Formeln sind 
ebenfalls Dreier, aber sie sind viel reicher geglie- 
dert; sie verzichten nie auf, den Grundrhythmus 
(in einer Zeit, in der man unsymmetrische Rhyth= 


i 
musgruppen gern bevorzugt), auch die eingescho- 


benen „°/s“ im Thema der Symphonie „Harmonie 
der Welt“ ordnen sich dem darübergespannten 
Dreier unter, zumal die ganze Linie durch fort= 
laufende 3/s-Gruppen bewegt ist. 


Die fallende chromatische Sekundfolge im Ambitus 
einer Quart ist als formbestimmendes Element 
Ausdruck einer Gattung. Sie ist der Ausdruck eines 
zeitgenössischen Komponisten; nicht einfach, son= 
dern potenziert und versteckt, im Gegenwartswert 
einer fortzeugenden Metamorphose hat Hindemith 
sich der Kraft des „passus duriusculus” bedient, 
intuitiv aus der Tradition schöpfend. Früher vor 
allem Harmonieträger, hat der Passacagliabaß 
heute zudem eine viel bedeutendere eigenmelo- 
dische Gestalt gewonnen. — Das bedeutet Entwick= 
lung innerhalb eines abendländischen Kontinuums. 


Das neue Buch 


Hindemiths Leben in Bildern 


Am 16. November vergangenen Jahres beging Paul 
Hindemith seinen 60. Geburtstag, Der Verlag 
B. Schott’s Söhne in Mainz machte ihm ein wertvolles 
Geschenk: er veröffentlichte ein Zeugnis des Menschen 


und Künstlers Hindemith in Bildern. Photos und Zeich=" 


nungen, Zeitungsausschnitte und Faksimiles runden 
sich mit den Angaben über Leben und Schaffen zu 
einer Chronik von hohem dokumentarischem Wert. 
Auf siebenundachtzig Seiten rollt die Biographie des 
größten deutschen Komponisten unserer Zeit wie ein 
spannender Film ab, Vor unseren Augen reiht sich 


Paul Hindemith 
mit seinem ersten 
Lehrer 

Adolph Rebner und 
Dr. Heinrich Strobel, 
dem Biographen 
Hindemiths (rechts). 


Bild an Bild, jedes in seiner Art so interessant und 
aufschlußreich, daß man sich alle diese Photos immer 
wieder ansehen kann. Wer irgendeine Beziehung zur 
neuen Musik hat, wird das prachtvolle Buch nicht aus 
der Hand legen, bevor das letzte Blatt umgewendet ist. 


Der Bildteil wurde von Hans Toussaint redigiert, der 
sich als eine eminente Begabung auf dem Gebiet der 
biographischen Photomontage erwiesen hat. Sein 
sicherer Blick für optische Wirkungen ließ ihn die 
richtige Auswahl aus der Fülle des Materials treffen: 
Nicht nur wichtige, sondern vor allem charakteristische 
Dokumente wurden aus den verschiedenen Lebens= 
abschnitten Hindemiths ausgesucht. Der übersicht=- 
lichen und geschmackvollen Anordnung aller Druck= 
stöcke verdankt das Buch eine hervorragende Auf= 
machung, an der jeder Leser seine helle Freude haben 
wird. 


Dieses schöne Zeugnis in Bildern hat Heinrich Strobel 
mit Worten begleitet. Seine Einleitung ist ein Kabi- 
nettstück prägnanter Gedanken und eleganter Formu= 
lierungen. Auf ganzen vier Seiten ist es ihm gelungen, 
einen bewundernswert anschaulichen Kommentar zu 
Hindemiths photographiertem Lebenslauf zu geben. 
„Dieses Buch ist Zeugnis eines Komponisten, der mit 
unbeirrbarer Folgerichtigkeit seinen Weg durch die 
Wirrnisse der Zeiten ging, des eigenen Wertes wohl 
bewußt und doch in der Bescheidenheit vor seinem 
künstlerischen Auftrag. Es ist Zeugnis eines Musikers, 
der sich, stets mitten in der Musik stehend, die Meister= 
schaft des Handwerks erwarb und durch diese Meister- 
schaft auf die Höhe eines Weltruhms getragen wurde, 
der nur wenigen zuteil wird. Dieses Buch ist Zeugnis 
eines Daseins voll freudigen Wirkens, voll Ernst und 
voll Humor, voll streitbarer Kraft und persönlicher 
Güte, voller Liebe zum Leben und voller Ehrfurcht vor 
dem Geheimnis dieses Lebens. Es ist ein Bekenntnis 
zur Musik, deren edle Stimme, von meisterlicher Hand 
geführt, allen Streit des Tages zum Schweigen bringt.” 

G.W.B. 
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Paul Sacher begeht am 28. April seinen 50. Geburtstag. 
Unser Bild zeigt ihn (rechts) im Gespräch mit Georges Braque. Alle wissen, was Paul Sacher für die moderne Musik bedeutet. 
Seine Frau Maja und er besitzen aber auch eine der schönsten Sammlungen von den größten Meistern der heutigen Malerei. 


Der Schriflleiter des »Melos« schickt dem Jubilar 
seinen freundschaftlichen Gruß 


Mein lieber Paul, \ 


wenn ich Dich auf dem Dirigentenpult sehe, elastisch 
und zugleich straff, mit einem wachen Sinn alles über= 
sehend und doch nie die Musik über der Gewissen= 
haftigkeit vergessend, dann bist Du immer noch der 
gleiche wie vor nunmehr bald’dreißig Jahren, als ich 
Dich zum ersten Male mit Deinem Kammerorchester 
in Basel hörte, Und wenn wir zusammensitzen in Dei= 
nem Haus auf dem Schoenenberg im farbigen Wider= 
schein Eurer Picasso, Braque und Mirö oder wenn 
wir uns irgendwo treffen, ernst und ironisch plau= 
dernd, stets in Würdigung eines guten Schlucks, dann 
bist Du immer noch der junge Mann von ehemals, er= 
füllt von der Hingabe an die Musik unserer Zeit, der 
Du Dein Leben widmest. Nun hast auch Du als der 
Jüngste, zwangsläufig sozusagen, Dich unserer Gruppe 
der älteren Herren angeschlossen. 

Was Du für unsere Neue Musik getan hast, die in= 
zwischen auch eine Angelegenheit der alten Herren 
wurde, das brauche ich an dieser Stelle nicht zu sagen. 
Und was wir alle Dir verdanken, voraus die Kom= 
ponisten, unter denen sich alle großen Namen der 
heutigen Weltmusik befinden, durch Deinen Mut, 
Deine Unerschrockenheit, Deine Tatkraft, Deine Zähig- 
keit und Deinen, bei aller Liebe zur Sache, kritisch 
wägenden Geist, das weiß ein jeder von uns, ob er 
Dir nun persönlich nahe kam oder in der beruflichen 
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Distanz blieb. Du bist der einzige, der sich nicht ver= 
führen ließ vom egoistischen Hochgefühl der Pult= 
zauberei. Du bist der einzige, der nicht dem lauten 
und leicht zu gewinnenden Beifall der Fünften und des 
Meistersingervorspiels erlag, obschon Du diese Werke 
schätzt wie alle gute Musik. Du wirkst für die Leben= 
den — und auch für die vom schematischen Musik= 
betrieb vergessenen Toten. 

Laß Dir die Hand drücken zu diesem Tag in einem 
freundschaftlichen Gefühl, das uns nun ein paar Jahr- 
zehnte verbindet und über das nie ein Schatten zog in 
angenehmen, festfrohen Tagen und in unangenehmen, 
düsteren Zeiten. Du bist ein Mann, der sich nicht 
täuscht und der sich nicht täuschen läßt, mögen Dumm= 
heit, nationale oder fachliche Verblendung noch so 
gewaltig um sich schlagen. Du hast einen unbestech- 
lichen Sinn für das Wahre und für das Saubere, Du: 
weißt, daß es nicht auf das Etikett ankommt, das sich 
einer umhängt, oder auf den Wirbel, den manche so 
trefflich zu machen pflegen, oder auf die Schmeiche= 
leien, die Deinen Kollegen ach gar so wohltuend ins 
Ohr träufeln. Du verabscheust die hochtrabenden 
Worte, und Du redest nicht von der Freundschaft. Du 
hältst sie. 2“ 

So greif ich zu dem wohlvertrauten Glase des edlen 
Clos des Mureilles Deiner Schweizer Heimat und hebe 
es auf Dein Wohl. Dein Heinrich 


Blick in Bulsrdische Mosikzeilschrien 


„La Revue Musicale”, Paris, Bartök-Sondernummer. 


"Die Aufgabe, die künstlerische und menschliche Er= 


scheinung Bela Bartöks allseitig zu profilieren, hat in 
der 222 Seiten starken Sondernummer eine sehr befrie= 


digende Lösung gefunden. Bartök selbst kommt mit - 


seiner Studie über die ungarische Musik (1911) und 
mit zwei aufschlußreichen Briefen aus den Jahren 
1905 und 1931 zu Wort. Huldigungen und Erinnerun= 
gen an den Künstler aus der Feder von Claude Delvin= 
court, Louis Durey, Tibor Harsanyi, Jacques Ibert, 
Darius Milhaud, Francis Poulenc, Andr& Gertler und 
Erich Doflein. Ausführliche ästhetische Betrachtungen 
zum Gesamtwerk Bartöks steuerte Gisele Brelet bei. 
Als Pionier der Musikwissenschaft feiert ihn Janos 
Bartök, der auch zwei seiner Volksliedtranskriptionen 
in Faksimile ‚bringt. Den Pianisten und Pädagogen 
würdigt Lajos Hernadi. Als Künstler unserer Zeit 
wird Bartök von Philippe Arthuys dargestellt, Aus= 
führliche analytische Studien verfaßten Jean Gergely 
(Chöre a cappella) und John S. Weissmann (Klavier 
musik.) 


„The Musical Quarterly”, New York, Januar 1956. 


Rudolf Reti würdigt die kompositorische und musik- 
wissenschaftliche Arbeit von Egon Wellesz aus Anlaß 
des 70. Geburtstags (21. Oktober 1955) und bringt 
genaue Werkverzeichnisse. Durch zahlreiche Noten= 
beispiele illustrierter Überblick über das Schaffen des 
amerikanischen Komponisten Robert Palmer (geboren 


Melos bezichtet: 


) 
1 ) 
A 


1915) von William Austin. Aus dem wie immer sehr 
reichhaltigen und gründlichen Berichtteil heben wir 
hervor: Liebermann-Strobel „Die Schule der Frauen” 
in Louisville (Everett Helm), Kreneks Oper „Pallas 
Athene weint” (Heinz Joachim) und die Besprechung 
des Sammelbandes „Musik in Kanada” (Harvey J. Ol- 
nick). 

„Musical Courier“, New York, Dezember 1955. 
Einen energischen Aufruf zur verstärkten Pflege zeit= 
genössischer Musik veröffentlicht auf Grund euro= 
päischer Reiseeindrücke der junge amerikanische Diri= 
gent Paul Strauss. 


„The Chesterian”, London, Winter 1956. 

Nachruf auf Arthur Honegger (Edward Lockspeiser). 
Über zeitgenössische englische | Liedkompositionen 
(Henry Raynor). Über Symbolik in der Oper (R. W.S. 
Mend)). 


„Musikalische Rundschau der Schweiz”, Bern und 
Zürich, Januar 1956. # 
Nachruf auf Arthur Honegger (Fred Goldbeck). Über 
Honeggers „Roi David” (Jean Roy). Die bekannte 
französische Pianistin Yvonne Lefebure schreibt No= 

tizen über Interpretationsfragen. 


„Music and Letters“, London, Januar 1956. 


Betrachtungen zu Tippetts Oper „The Midsummer 
Marriage” (A. E. F. Dickinson). Willi Reich 


Mannheim: Neue Musik ausverkauft 


Ist es denn wirklich so schlecht um die Pflege der zeit= 


genössischen Musik bestellt? Wer sich die offiziellen , 


städtischen Konzertprogramme ansieht, möchte dieser 
allerorts angestellten Klage — unterschiedlich nur in 
der Graduierung — zustimmen. Ganz besonders in 
Mannheim, wo das Nationaltheater-Orchester von 
alters her als selbstverantwortliche „Musikalische 
Akademie e. V.” die acht Sinfoniekonzerte der Saison 
unter gleichsam privatem Vorzeichen veranstaltet. 
„Ein Stück von Hindemith auf dem Programm”, so 
hieß es unlängst in einer Besprechung, „und die Ein= 
nahmen sind um 500 Mark geringer“. Ein Risiko, dem 
man gern aus dem Weg gehen möchte. Von da her war 
also bisher nicht viel zu erhoffen, obgleich sich bisher 
Generalmusikdirektor Herbert Albert nach Kräften 
bemüht, dem drohenden Wink mit dem Kassenrapport 
entgegenzuwirken. 


Hat vielleicht das Dirigentengastspiel Paul Hindemiths, 
der das 4. Mannheimer Akademiekonzert leitete, eine 
Bresche geschlagen? Entgegen den ursprünglichen 
Befürchtungen waren beide Abende (Vor= und Haupt= 
konzert) ausverkauft, und mag im Publikum so man= 
cher dies auch nur als „gesellschaftliches Ereignis“, bei 
dem man dabeigewesen sein muß, aufgefaßt haben, 


so war der Erfolg doch unbestreitbar. Hindemith diri= 
gierte Regers „Mozart-Variationen“, deren musika= 
lische Substanz er in unüberbietbarer Werktreue zum 
Leuchten brachte, und begleitete dann mit dem Mann- 
heimer Orchester die zauberhaft schön singende Mün= 
chener Sopranistin Annelies Kupper zu Mozarts Kon= 
zertarie „Ah, lo previdi” und zu seinem eigenen Lied= 
zyklus nach Rilke „Das Marienleben“. Das war mit 
der abschließenden musikantisch frischen, meisterlich 
gearbeiteten „Sinfonia Serena“ Hindemiths eine hohe, 
gesegnete Stunde der Musik, in der die Kontinuität 
des schöpferischen Schaffens von der Vergangenheit 
bis zur Gegenwart erlebnishaft deutlich wurde, sicht= 
bar im Spiegel einer Persönlichkeit, deren Ausstrah= 
lung auch als Interpret sich kaum jemand entziehen 
konnte. 

Doch berechtigt auch dieses Ereignis noch nicht zur 
positiven Beantwortung der Frage nach der nun ein= 
mal notwendigen Pflege des Zeitgenössischen. Dazu 


"müssen abermals die „außerordentlichen Veranstal=- 


tungen” — nur von einem kleinen und in der per= 
sonellen Zusammensetzung gleichbleibenden Kreis 
besucht — herhalten, deren Summierung aus den 
letzten Monaten freilich ein für Mannheim ungewöhn= 
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lich günstiges Resultat ergibt. So spielte der Freiburger 
Bratschist Professor Emil Seiler in einem Kirchenkon- 
zert als Uraufführung die Sonate für Viola und Orgel 
von Harald Genzmer, ein Stück, das besinnliche Aus= 
druckskraft und polyphone Setzung glücklich auf ge= 
mäßigt moderne Basis bringt. Auch ein „Hindemith= 
Abend“, von der Mannheimer Vereinigung „Zeit= 
genössisches Geistesleben“ zu Ehren des 60. Geburts= 
tages des Komponisten veranstaltet, gehört dazu, Mit 
der ersten Klaviersonate (von Professor Richard Laugs 
meisterlich gespielt), mit der ungemein reizvollen, 
ebenso spielerisch wie geistreich konzipierten Sonate 
für vier Hörner (von Mitgliedern des Nationaltheater 
Orchesters mit schönem Klangsinn dargeboten) und 
mit den neun englischen Liedern, deren Wechselfolge 
von Empfindsamkeit und drastischem Humor Carla 
Henius großartig traf, war das ein gutgewähltes, Paul 
Hindemith in der ganzen Vielseitigkeit und Frucht- 
barkeit seines kammermusikalischen Schaffens reprä= 
sentierendes Programm. 


Zu diesen beiden Abenden aber gesellte sich gar noch 
ein dritter: das Kammerkonzert des Nationaltheater= 
Orchesters unter der brillanten, akzentuierten, um die 
Charakterisierung der Einzelteile sehr bemühten Lei= 
tung Herbert Alberts. Da war zunächst Hans Werner 
Henzes „Symphonie für kleines Orchester” zu hören, 
ein ganz ursprüngliches, originelles Frühwerk, das 
noch die Einflüsse Strawinskys und Fortners verrät, 
und dann Darius Milhauds Konzert für Bratsche und 
Orchester, dessen Solopart Willy Kußmaul sowohl die 
strahlende Virtuosität als auch das geistige Gesicht 
gab. Mit dem Franzosen J. Casterede stand schließlich 
noch ein Altersgenosse Henzes auf dem Programm; 
seine Symphonie für Streichorchester konnte freilich in 
der gleichmäßigen Dichte des Klanglichen wie auch in 
der thematischen Substanz nicht so ganz überzeugen. 


Das also waren gute Dienste für.die zeitgenössische 
Musik, in der Vielfalt des Gebotenen, aber auch in der 
Qualität. Und es sei daher ohne Zögern und dankbar 
bekannt, daß Mannheim, wenn auch nur für die „Un= 
entwegten“, während der vergangenen Monate Er= 
freuliches getan hat. Zumal in das Gesamtbild des 
Musiklebens der Stadt noch eine von Joachim Klaiber 
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Das Ballett 

„Alagoana” 

von Bernd Alois Zimmermann 
wurde an den 

Städtischen Bühnen Essen 
uraufgeführt. 

Alagoana: Doris Trägner. 

Der Fremde: Rolf Hodapp. 


mit burlesker Phantasie szenisch ausgestattete Wie= 
dergabe von Benjamin Brittens heiterer Oper „Albert 
Herring“ im Nationaltheater eingefügt werden muß. 
Alle guten Geister waren am Werk, um einem freilich 
unproblematischen, doch mit höchstem Können ge= 
formten zeitgenössischen Bühnenstück zum verdien- 
ten, nachhaltigen Erfolg zu verhelfen. An der Spitze 
des von Karl Fischer musikalisch betreuten, in der 
Typisierung der Figuren vielleicht nur ein wenig zu 
sehr’dem Schwank nahegebrachten Solisten-Ensembles 
zeichnete Karl Bernhöft das Bild der vom Tugendhel= 
den zum „normalen“, „sündhaften”“ Erdenbürger sich 
wandelnden Titelgestalt mit feiner Nüancierung. 
Kurz 


Indianische Schöpfungsgeschichte 
in Essen 


Bernd Alois Zimmermanns musikalischer Ausflug 
nach Brasilien ist zeitlich ein ausgedehntes Unter= 
nehmen geworden, das erst jetzt mit der Uraufführung 
seines „Alagoana”-Balletts in der Essener Oper ab= 
geschlossen wurde. Die Alagoana=-Ouvertüre wurde 
vor vier Jahren im Kölner Konzertsaal uraufgeführt, 
in der Bielefelder Oper etliche Zeit später als Ballett 
getanzt — ein viel zu kurzes Stück, als daß darin 
tänzerische Form und durchgeführte Handlung ihren 
Platz hätten finden können, Zimmermann hat der 
Ouvertüre jetzt weitere Teile hinzugefügt und diese 
fünfsätzigen „Brasilianischen Impressionen” aus einer 
wirklichen Balletthandlung heraus geformt. Es ist 
keine Opernersatz-Handlung, sondern ein ins Tra= 
gische projizierter Stoff von mythisch=kultischem An= 
spruch, eine Indianer=Schöpfungsgeschichte vom para= 
diesischen Urzustand der Menschen, die durch die 
Liebe dem Tod anheimgegeben werden. 


Die tänzerische Ausdeutung dieser exotischen Genesis 
ist nicht einfach, obwohl die dezente rhythmische und 
koloristische Meisterschaft Zimmermanns faßbare 
Formen geschaffen hat. In der Essener Aufführung 
(Choreographie: Alfredo Bortoluzzi) waren gemessene 
Tanzform und Symbolisch=Kultisches gut gebunden, 


“ nicht zuletzt dank Doris Trägners anmutig exotisie= 
render Alagoana. Dagegen blieb die Darstellung von 
Zimmermanns abstraktem Ballett „Kontraste“ in den 
Ansätzen stecken. Mit Gymnastik und Gruppierungs= 
arrangements ist ein so diffiziles, in den magischen 
Glanz von farblichen Zwischenwerten getauchtes Werk 
nicht zu bewältigen. Der musikalische Leiter des mit 


Hindemiths Tanzlegende „Nobilissima Visione” 
schließenden Abends war Valentin Huber. E. 


Zwei neue Streichquartette 


Das Hausegger-Quartett, das sich zur leistungsfähig= 
sten Kammermusikvereinigung Niedersachsens ent= 
wickelt hat, brachte im Rahmen eines „Musica-=viva”= 
Konzerts der Akademie für Musik und Theater in 
Hannover Streichquartette von Enrico Mainardi und 
Karl Schäfer, beide im Jahre 1951 komponiert, zur 
Uraufführung. Mainardi, als Cellist ein Belkantist, ist 
als Komponist weit entfernt von dieser südlichen 
Grundeinstellung zur Musik. Er ist ein intellektuell 
und experimentell eingestellter Tonsetzer, der sich 
Beethovens Wort zu eigen gemacht zu haben scheint: 
„Glaubt Ihr denn, ich denke an eine armselige Geige, 
wenn die Inspiration über mich kommt?”. Mag 
Mainardi den Streichinstrumenten auch das Äußerste 
abverlangen, es gelingt ihm eine durchaus eigenwillige, 
eine sogar höchst persönliche, immer fesselnde Aus= 
sage auch da, wo er an seine Landsleute Malipiero und 
Respighi anknüpft. 

Einen instrumentengerechten Stil: schreibt der Osna= 
brücker Konservatoriumsdirektor Karl Schäfer, ob= 
wohl er nicht vom Streichinstrument herkommt und 
harmonisch gewagter, weil chromatischer empfindet 


‚als Mainardi. Er macht Anspielungen auf das Zwölf=. 


tonsystem geschickt dem tonalen Kräftefeld seines 
Quartetts nutzbar. Er ist rhythmisch überaus einfalls= 
reich, und er weiß seiner Komposition bei allem 
spekulativem Überschwang viel Klangfarbe und Musi- 
zierfreude zu erhalten. 


Wie überschäumend in der musikantischen Gesamt= 
anlage spielte das Hausegger-Quartett Hindemiths 
Opus 22. Man konnte unmittelbar ermessen, wie jung 
dieses Werk des damals Siebenundzwanzigjährigen 
bis in unsere Tage geblieben ist. 

j Erich Limmert 


„Mond“ und „Kluge“ 
in Kiel neu inszeniert 


Vor mehreren Jahren erlebte man in Kiel — zur Zeit 
Belkers — Orffs „Kluge“, der Monteverdis „Tanz der 
Spröden” vorausging; etwas später, unter der un= 
vergessenen Regie Sellners, die „Carmina burana”, die 
man mit dem „Orpheus“ verbunden hatte. Die Koppe= 
lung dieser Werke war nicht nur vom Dramaturgischen 


‚her gut zu nennen, weil damit einer Übermüdung 


durch Gleichförmiges von vornherein vorgebeugt 
wurde; sie zeigte auch sinnfällig die Situation der 
Oper vom Anbeginn bis heute und war für alle Be= 
sucher, die nicht nur aus bloßem Amüsement ins 
Theater gingen, recht instruktiv, denn aus solchen 


Bindungen wurde deutlich, was Orff mit seinem 
Schaffen beabsichtigt. 


Jene Inszenierungen drängen sich unwillkürlich als 
Erinnerungsrelikte jedem auf, der nunmehr Orffs 
„Mond“ und „Kluge“ zu sehen und zu hören bekam. 
Vorausgenommen sei gesagt, daß damals ein en= 
thusiastischer Beifall „losbrach“, während dieses Mal 
ein konventionelles, etwas lauwarmes Klatschen ledig= 
lich als Dank und Anerkennung für die Leistungen 
der Sänger, des Chors und des Orchesters, vor allem 
für dessen musikalischen Leiter, Georg C. Winkler, 
aufkam. 


Woran das lag? Weil von der Regie (Karl-Heinz Krahl) 
fast alles verpaßt wurde, was bei Orff gewollt ist und 
bei ihm aus Substanz und Milieu der Musik zündend, 
enthusiasmierend, „verzaubernd”“ wirkt, wenn es nicht 
von vornherein seitens der Spielleitung mißverstanden 
und damit verkorkst wird. Denn der geniale Humor 
Orffs wurde zum Klamauk herabgezogen und recht 
billig „ ä la clamotte” serviert. Das Zitieren des „Ba= 
juwarischen“ im Programmheft durch Krahl ändert 
daran nichts; es fehlt eben, wie man dort weiter liest, 
daran, daß auch den Bayern „feinste seelische Schwin= 
gungen“ eigen sind. Die quasi mystisch=groteske Szene 
bei den Toten wurde — jeder von Orff beabsichtigten 
feinen Ironie bar — zu einer Vorstadtposse, wodurch 
sie auf sehr viele Besucher peinlich wirkte und von 
manchen Unkritischen, aber Natürlich-Empfindenden 
dem Dichter-Komponisten in Rechnung gestellt wurde. 
Des Petrus Erscheinen war so ungeschickt wie nur mög= 
lich angelegt, dem wenig überzeugenden Bühnenbild 
von Rolf Christiansen übrigens adäquat. Hätte man am 
Schluß noch einen illuminierten Tannenbaum auf die 
Szene gesetzt: das Kleinstadtbühnen-Weihnachts= 
märchen hätte seinen erwarteten Abschluß gefunden. 


„Die Kluge” litt unter ähnlichen Regie-Mißverständ= 
nissen. Seinerzeit hatte man nur eine kleine Behelfs= 
bühne zur Verfügung, wußte aber alle Möglichkeiten 
auszuschöpfen, um ansprechende und den Werken zu= 
gehörige Inszenierungen zu schaffen. Jetzt hat man im 
neuen Stadttheater eine große Bühne zur Verfügung 
und läßt beide Stücke auf gleicher Grundfläche spielen, 
was für „Die Kluge” eine Verschiebung des Szena= 
riums mit sich bringt. Aus dem „Vorder= und Hinter= 
gründigen” wird eine Rechts=Links=Orientierung. Doch 
da wir es hier mit dem Theater und nicht mit der Poli= 
tik zu tun haben, so ist eine solche szenische Anlage 
von vornherein verfehlt. Aus einem Märchenkönig 
wird ein posierender Verdischer Despot, und die drei 
(mancherlei Zeitgenossen symbolisierenden) Strolche' 
langweilen den Zuschauer durch ihren gleichbleiben= 
den, mitunter plump angelegten Klamauk. 


Kein erfreuliches Resümee! Und das bei einer hoch= 
wertigen musikalischen Leistung, die Georg C. Winkler 
zu verdanken ist. Wann werden die Referenten — denn 
der Unterzeichnete steht. in seiner Ablehnung nicht 
allein — endlich wieder Zufriedenstellendes aus Kiel 
berichten können? Der bisherige Intendant ist von 
seinem verantwortungsvollen Posten krankheitshalber 
zurückgetreten. Es bleibt abzuwarten, ob es der städ= 
tischen Theaterverwaltung gelingen wird, den „rich= 
tigen neuen Mann“ zu finden. Man würde sich für 
alle Künstler, die stets ihr Bestes zu geben gewillt sind, 
für die Komponisten und den Generalmusikdirektor 
als ihrem eigentlichen Interpreten und — nicht zuletzt 
— für das Publikum sehr freuen. 

Edgar Rabsch 
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Ballettmusik »Pulcinella« begeistert Münchner Konzeripublikum 


Von Strawinskys Ballett „Pulcinella“ ist der breiteren 
Öffentlichkeit nur die aus acht Stücken bestehende 
Orchestersuite bekannt. „Musica viva“ gab Gelegen= 
heit, das vollständige Werk mit den eingestreuten 
altitalienischen Liedern, die teilweise die neapolita= 
nische Mundart verwenden, kennenzulernen. Mit 
„Pulcinella“ begann bekanntlich Strawinskys Ausein= 
andersetzung mit dem großen europäischen Musik= 
erbe. Trotzdem finden wir alles andere als das bloße 
„Zurück zur Vergangenheit” eines gegenwartsfeind=- 
lichen Reaktionärs. „Pulcinella” zeigt vielmehr das 
Ringen um das Vergegenwärtigen des Überkommenen, 
um die zeitgemäße und durchaus persönliche Um-= 
wertung kultureller Vergangenheitswerte. In ihm 
offenbart sich auf besondere Weise das Bemühen um 
ein Lebendigerhalten des musikalischen Erbes durch 
Metamorphose, wodurch sich der Klassizismus Stra= 
winskys grundsätzlich vom bloßen Akademismus 
unterscheidet. 


Anfangs — in der Ouvertüre — geht es noch ganz 
. klassisch zu. Auch die nächsten Nummern beherrscht 
der Geist des 18. Jahrhunderts, aber nach und nach 
schaut hinter der Maske immer deutlicher das Gesicht 
Strawinskys hervor. Der gallige Humor des „Vivo“, 
in dem Posaune und Kontrabaß sich gegenseitig an= 
grunzen wie zwei alte Zechbrüder, fällt besonders 
auf. Herrlich, wie die Solisten des Bayerischen Rund- 
funkorchesters unter Eugen Jochum spielten — unver= 
gleichlich der Oboer Kurt Kalmus und der Flötist Kurt 
Redel! Aber auch alle anderen verdienten, namentlich 
genannt zu werden. Die altitalienischen Lieder sangen 


Annelies Kupper, Kim Borg und — ein Gourmand 
italienischen Commedia dell’arte-Witzes — Richard 
Holm. 


Werke von Fricker und Martinu ergänzten das Pro- 
gramm. Die I. Symphonie op. 9 des Engländers Peter 
Racine Fricker, viersätzig nach klassischem Schema, 
ist ein ernstes, wenngleich etwas sprödes und unsinn= 
liches Werk. Mit seinem linearen Stil steht Fricker, 
abhold jedem Radikalismus, Hindemith nahe. Der 
Eindruck des Subjektiv=Espressiven herrscht vor. Im 
Konzert für zwei Klaviere und Orchester von Bohuslav 
Martinu verblüfft vor allem der erste Satz durch vir- 
tuose Brillanz, durch die ungeheure Betriebsamkeit 
der zwei Klaviere und den maschinell tokkatenhaften 
Rhythmus, der halb von schnellen Sätzen der Barock= 
"musik, halb von moderner Motorik inspiriert ist. 
Konventioneller, zwischen Smetana, Ravel und Stra= 
winsky beheimatet, sind die zwei übrigen Sätze. 
Jannine Reding und Henri Piette spielten die Soli mit 
der Präzision eines Uhrwerkes. 


Helmut Schmidt-Garre 


„Rossignol” in Darmstadt 


Strawinskys „Chinesische Nachtigall“ ist eine Rarität 
im Opernspielplan. Oft wird für die Vernachlässigung 
dieser Märchenoper der Stilbruch zwischen der 1909 
entstandenen Musik des ersten Teils und dem fünf 
Jahre später geschriebenen zweiten Teil angeführt. 
Gewiß ist die lyrische Szene im Märchenwald ganz in 
den zarten impressionistischen Farben Debussys ge= 
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halten, während die Szenen am chinesischen Kaiserhof 
schon den klanglich und rhythmisch geschärften, poly= 
tonalen Stil des Strawinsky von 1914 zeigen. Aber die 
Schroffheit der Gegensätze ist durch die zeitliche 
Distanz inzwischen sehr gemildert, und man empfindet 
gerade auch die stilistische Farbigkeit und Vielschich= 
tigkeit der Partitur heute als besonderen Reiz. Der 
Märchenstoff Andersens hat hier die kostbar=fragile 
Gestalt einer sublimen Kammeroper gefunden, für 
welche die Orangeriebühne des Darmstädter Landes= 
theaters den angemessenen intimen Schauplatz zu 
bieten hat. 


Die Darmstädter Erstaufführung erhielt ihre beson= 
dere Note durch die Inszenierung von Harro Dicks. 
Der Bühnenbildner Franz Mertz und die Kostüm= 
bildnerin Elli Büttner schufen eine farbenprächtige, 
phantasiereiche Interpretation von hohem dekorativem 
Reiz. Bild und Bewegung, Licht und Farbe bildeten 
einen Zusammenklang von erlesener Stilkunst und 
Schönheit. Ensemble und Tanzgruppe waren musika= 
lisch und choreographisch zu einer harmonischen 
Gesamtleistung geführt. Hieran hatte auch die sensi= 
tive musikalische Leitung von Helmut Franz bedeu= 
tenden Anteil. 


Die Strawinsky=-Premiere wurde zu einem Theater= 
abend durch das Tanzspiel „Der Manager” von Her= 
mann Heiß ergänzt, über dessen erfolgreiche Darm= 
städter Uraufführung im vorigen Jahr hier berichtet 
wurde. W. St. 


Maazel löst Beifallsstürme 
im Südwestfunk aus 


Lorin Maazel, ein fünfundzwanzigjähriger Weltbürger 
— in Paris geboren, begann er seine Laufbahn als 
Wunderkind in den USA und lebt heute in Rom —, 
stellt in der musikalischen Interpretation eine bereits 
festumrissene und geprägte Persönlichkeit dar, ge= 
dächtnismäßig hochbegabt (er dirigiert Proben und 
Konzerte auswendig), musikalisch vital, in der 
elastischen Gestik federnd und prägnant. Sein feuriges 
Ingenium, das sich bei seinem Gastkonzert im Süd- 
westfunk aufs lebhafteste an Kompositionen von vor= 
wiegend illustrativer Haltung entzündete, übte eine 
außergewöhnliche Faszination aus. 


Bildkräftige Anschaulichkeit war das gemeinsame 
Element, das die Hauptwerke des Programms mit= 
einander verband. Den Anfang machte Ghedinis 
„Marinaresca e Baccanale“ aus dem Jahr 1933, das 
den Komponisten des zahmen „Ulmenhains” von einer 
blutvolleren Seite zeigt. Das Stück ist eine Art musi= 
kalischer Corinth, ein prachtvolles Gemälde im Gold- 
rahmen, das mit tonmalerischen Effekten keineswegs 
spart und trotz der ausführlichen Reminiszenzen an 
Strawinskys „Sacre” im ganzen einen ziemlich über- 
lebten Eindruck hinterläßt. 


Auch die „Drei Plätze in Neu=England”“ von Charles 
Ives erwecken heute hauptsächlich historisches Inter= 
esse. Doch kann man bei Ives — im Gegensatz zu 
Ghedini — keineswegs von unzeitgemäßer Fortsetzung 
einer Tradition mit stilistisch angereicherten Mitteln 


„Dantons Tod“ 


von Gottfried von Einem 
in Bielefeld. 


Inszenierung: Walter Eichner. 
Musikalische Leitung: 
Bernhard Conz. 

Bühnenbild: 

Hans Joachim Weygold. 
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sprechen, Man muß sein Schaffen vielmehr als vor= 
bildlose Schöpfung einer rücksichtslos eigenen Sprache 
sehen, die allein dem gewählten Vorwurf und der 


persönlichen Klangphantasie wie der künstlerischen 


Zielsetzung dienstbar ist. Einerseits mag sie, obwohl 
in völliger Isolierung von der europäischen Musikwelt 
entstanden, als Zusammenschau von Moussorgsky 
und Debussy, vermehrt um amerikanisches: Land= 
schaftskolorit, gelten, also einen verdichteten atmo= 
sphärischen Impressionismus vertreten (1.und 3. Satz), 
auf der andern ‚Seite weisen die neuartigen Instru= 
mentalkombinationen weit darüber hinaus. Unge= 
wöhnlichste harmonische Fortschreitungen und das 
Zusammendrängen enger Intervalle zu Tontrauben 
auf kleinstem Raum treiben die Eliminierung der 
Tonalität mit einer Entschiedenheit und Konsequenz 
voran, die gleichgerichteten europäischen Bestrebungen 
um Jahre vorauseilt. Man könnte den amerikanischen 
Altersgenossen Schönbergs vielleicht den großen Vor= 
ahner der Neuen Musik nennen, nicht nur im expres= 
siven und orchestralen Sinn (z. B. der überraschende 
Finalausklang mit einer Art Pedaleffekt des Streich- 
körpers oder die kühnen polyrhythmischen Schich= 
tungen), sondern auch bezüglich der ironischen Distanz 
zur Vor-= und Umwelt, aus der heraus das skurrile 
Nebeneinander von harmlosem Tschingbum und fal= 
schem Ordengeklimper im zweiten Satz als eine Art 
sarkastischer Karikatur zu verstehen ist, wie sie bei 
uns erst nach dem I. Weltkriegserlebnis möglich war. 
Freilich zeigt sich gerade beim Mittelsatz im hetero= 
genen Gegenüberstehen von Genialität und Trivialität 
eine offenkundige Problematik: der Mischung aus 
erregender Neutönerei und bürgerlichem Gemeinplatz 
fehlt im letzten Bezirk die geistige Zusammenfassung. 


In Bartöks aufwühlender Partitur zum „Wunderbaren 
Mandarin” gewinnen urtümliche, dämonische Leiden= 
schaften der Menschenseele musikalisch Ausdruck und 
Sinnfälligkeit. Mit der Wiedergabe dieser ganz aus 
tänzerischer Gestik und expressionistischer Hochspan= 
nung gestalteten Komposition setzte Lorin Maazel den 
stärksten Akzent des Abends, Der höchst inspirierten, 
stürmisch kühnen Klangwelt dieser Pantomime stellte 
das Programm die nach innen gewandte, todesüber= 
schattete Atmosphäre des nachgelassenen Bratschen= 
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konzerts gegenüber, dessen Solopart Ulrich Koch mit 
überlegener Instrumentalbeherrschung und ausdrucks= 
hafter Sensibilität meisterte. Josef Häusler 


Atlantische Tänze 


Der Dirigent Willy Steiner ist mit seinem Orchester 
des Norddeutschen Rundfunks Hannover oft mit Erfolg 
auf der Suche nach guten modernen Werken, die 
breitere Hörerschichten ansprechen. Mit dem Münche= 
ner Pianisten Oskar Koebel als Solisten brachte er 
„Atlantische Tänze” für Klavier und Orchester des 
holländischen Komponisten Henk Badings zur Urauf-= 
führung, die in ihrer Unterhaltsamkeit eine eigene 
Note haben. Man fühlt sich von der Brillanz und Vir= 
tuosität des Soloparts ebenso angesprochen wie von 
der sinnenfrohen Melodik und der das Artistische 
streifenden Instrumentation. In dieser Tanzsuite mit 
den Sätzen Ragtime, Blues und Tango mag Badings, 
vor allem in der Verbindung neuerer tänzerischer und 
traditioneller sinfonischer und konzertanter Elemente, 
Gershwins „Rhapsody in Blue“ als Vorbild vor= 
geschwebt haben. Auf jeden Fall wird man gelegent= 
lich an diese Einflüsse erinnert. Aber sie sind immer 
mit viel Geschmack, mit eigenem Klangsinn nach der 


‚impressionistischen Seite hin verarbeitet. Der fes= 


selnde rhythmische Elan und die melodischen Einfälle 
in diesen „Atlantischen Tänzen“ sind derart, daß man 
von ihnen als von bester volkstümlicher Musik 
sprechen kann. Ballet 


Karlsruher Opernpublikum 
gewöhnt sich an Strawinsky 


Über Aufführungen von Igor Strawinskys „Geschichte 
vom Soldaten” ist in dieser Zeitschrift schon des 
öfteren berichtet worden. Wenn sie nun auch in Karls= 
ruhe erstaufgeführt wurde, und wenn man bedenkt, 
daß das Badische Staatstheater seinem Publikum bis 
heute die Übersicht über Entwicklungen und Über= 
gänge des modernen Musiktheaters schuldig geblieben 


115 


DW Rd 


Mn 


ed ARE re en A er f® Aralari 


N RE nen m. a En 
* VER 


ist, dann interessiert vor allem, wie dieser andernorts 
längst bekannte Strawinsky hier „ankam“. > 

Es ist keineswegs bei einem Achtungserfolg geblieben. 
Im Gegenteil: es gab Vorhänge über Vorhänge, ehe 
überhaupt jemand daran dachte, seinen Platz im Zu= 


schauerraum zu verlassen. Selbst die von der Kasseler . 


Choreographin Alice Zickler verantwortete Neuein= 
studierung des „Petruschka“-Balletts schien noch im 
Schatten des Erstaufführungs-Erfolges zu stehen, ob= 


* wohl auch sie diesen Strawinsky=-Abend auf anspruchs= 


vollstem Niveau hielt. Über die Inszenierung der 
„Geschichte vom Soldaten“, die von Wolfgang v. Stas 
besorgt wurde, über Bühnenbild und Kostüme (Werner 


Schachteli) und über die musikalische Interpretation 


unter der knapp anweisenden Leitung von Walter 
Born kann man kaum anderes und Besseres sagen, 
als daß sie „richtig” gewesen sind, weil sie die Per- 
spektiven des Geistigen in diesem Werk vollständig 
geöffnet und doch auch das Vordergründige in seiner 
elementaren Wirkung nicht beschnitten haben. Bleibt 
die Hoffnung, daß sich Intendant Paul Rose durch 
diese positive Erfahrung mit einem zeitgenössischen 
Werk veranlaßt sieht, den konservativen Kurs seines 
Theaters auf dem musikalischen Sektor doch ein wenig 


zu korrigieren. Karlheinz Ebert 


Musik zu neuen Kulturfilmen 


Selten bietet sich die Gelegenheit, Musik zu zwei Fil- 
men analoger Thematik, ähnlichen Aufbaus und glei= 
cher Zielsetzung vergleichen zu können. Die Bremer 
Bürgerschaft hatte den Auftrag erteilt, zwei Kultur- 
filme über Bremen herzustellen. Auf Anregung von 
Siegfried Goslich, dem verdienstvollen Leiter der 
Musikabteilung von Radio Bremen, erhielten Harald 
Genzmer und Ludwig Roselius die Aufgabe, eine 
Musik zu schreiben, die auch auf der musikalischen 
Ebene den Filmen stilistische Einheit und Kontinuität 
zu bieten hat. Es ging darum, die Musik derartig mit 
dem Bild und dem Wort zu verschmelzen, daß ein 
filmisches Gesamtkunstwerk entsteht. 

Beide Komponisten schufen Musik, die in konzertan= 
ter Aufführung vollgültige Suiten abgeben. Schrieb 
Genzmer eine allgemeinere „Großstadt-Impression”, 
so gelang Roselius eine speziellere „Bremen-Impres= 
sion”. Gemeinsam ist den Kompositionen der Bezug 
auf ein geschlossenes Tonalitätsgefüge, der Rondo= 
form verhaftete motivische Reihungen, die stetige 
Variation bei Motivwiederholungen.. 

Verschieden sind dagegen die Wege melodischer Struk= 
tuierung und Harmonik. Genzmer genügte als Klang= 
körper ein Kammerorchester, dem er sehr gegensätz=- 
liche Farben abgewann; Roselius schrieb für ein viel- 
fältigeres Instrumentarium, das, in der Grundfarbe 
konstant, wechselnde Lichter aufgesetzt bekam. Genz= 
mer gewann Härte der Aussage durch motorische Ele= 
mente; Roselius erzielte lyrische Rhapsodik durch 
volksliedhafte Melodik. Dieser bevorzugte einen voll= 
klanglichen Satz; jener strebte sparsam harmonisch 
gestützte Linearität an. Genzmer stieß zu allgemeiner 
— fast symphonischer — Thematik vor; Roselius stellte 
das Leitmotiv in den Vordergrund seiner Textur. 


Der kurze Film „Stadt zwischen Gestern und Morgen” 


“(Dauer ı5 Minuten), dramaturgisch nicht sehr klar 


und überzeugend, von wenig gesprochenem Text be= 
gleitet, bot Genzmer Gelegenheit, sich knapp sym= 
phonisch auszudrücken. Es gelang ihm, einen Zusam= 
menhalt durch die Musik zu schaffen, der in der 
optischen Handlung nicht gegeben ist. 

Der längere Film „Irgendwann begegnen wir uns wies 
der” (etwa 40 Minuten Spieldauer) machte allein durch 
die Fülle der filmischen Motive, die der dramaturgisch 
recht geschickt verarbeiteten Handlung Zusammen= 
hang verliehen, eine symphonische Konzentration un= 
möglich. Zudem hatte das kommentierende Wort einen 
bedeutend umfangreicheren Anteil am Gesamtwerk. 
Die Musik zu diesem Bildstreifen hatte daher von 
vornherein gar nicht die Möglichkeit, als zusammen= 
fassender Faktor in Erscheinung zu treten, sondern 
blieb darauf angewiesen, zu unterstreichen und aus= 
zumalen. Das gelang Roselius ausgezeichnet. z 


Man scheint aus dieser Gegenüberstellung nun einige 
möglicherweise grundlegende Einsichten über (Kul= 
tur-) Filmmusiken gewinnen zu können. Soll dieMusik 
an der Gesamtformung des Filmes gestaltbildend mit= 
beteiligt sein, muß sie sich von der optischen Einzel- 
motivik offenbar frei machen und sich lediglich größe 
ren, einheitlichen Motivgruppen zuordnen. Aus deren 
Gesamtheit ist die musikalische Thematik zu ab- 
strahieren, durch Verdichtung zu gewinnen. Das ver= 
langt aber, daß Drehbuch und Musik gleichzeitig 
konzipiert werden. Der Film wird dabei gesamtdrama= 
turgisch Parallelen zu musikalischen Formen finden 
müssen, die aber ihrerseits natürlich filmisch zu blei= 
ben haben, wie ja auch die Musik die Bereiche ihrer 
Eigengesetzlichkeit nicht verlassen darf, ohne ihr We= 
sen als Kunst aufzugeben. 


Aber auch für jene Filme, die auf große Strecken des 
unbegleiteten Wortes und naturalistischer Klang- 
elemente bedürfen, muß es möglich sein, Musik zu 
schaffen, die dem Gesamtwerk Film dient, ohne jedoch 
ihre Eigenwerte in Frage zu stellen. Wieder, so scheint 
es, sollte man auf wechselseitige Motivbezogenheit im 
einzelnen verzichten. Auch hier wäre wohl die Idee, 
der Musik die Verdichtung des optisch Vielfältigen 
zum klanglich Konzentrierten zuzuweisen, fruchtbar. 
Konnte im ersten Beispiel der Musiker in größer an= 
gelegten symphonischen Formen wirken, müßte er in 
diesem Falle zu Kleinformen greifen, die sich zur 
motivisch durchgearbeiteten Suite runden könnten. 
Jene dritte Gattung Filmmusik, deren Aufgabe sich 
darin erfüllt, das Filmwerk durch Klanggesten zu 
intensivieren, hat natürlich kaum Gelegenheit, musi= 
kalisch Autarkes zu schaffen. Diese Musiken sind 
heute zweifellos viel häufiger vertreten als die beiden 
erstgenannten Gattungen. Ohne Sinn und Nützlichkeit 
dieser Klanggesten verkennen oder entwerten zu wol= 
len, muß es aber doch als Aufgabe erkannt werden, 
zu einem Filmwerktypus vorzustoßen, in dem Bild, 
Wort und Musik schon im Entstehen dem Gesamtwerk 
gemeinsam zustreben. Man darf sich nicht verhehlen, 
daß eine Gesamtkonzeption, wie sie Wagner für die 
Bühne hatte, für den Bildschirm noch aussteht. 


Klaus Blum 


Wörner, Neue Musik in der Entscheidung 
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Berichte aus dem Ausland: 


#r 


Mit einer in allen wesentlichen Punkten vollkommen 
geglückten Wiedergabe von Alban Bergs Meisteroper 
hat das gegenwärtig in einer heftigen Organisations= 
krise befindliche Stadttheater in Zürich einen über- 
zeugenden Beweis seiner ungebrochenen künstleri= 


schen Leistungsfähigkeit erbracht. Das Hauptproblem. 


jeder Aufführung des „Wozzeck” bildet die genaue 
Anpassung der komplizierten musikalischen Struktur 
des Werkes an die szenischen Ereignisse und die 
Erzielung vollkommener Transparenz des äußerst 
dichten vokalen und instrumentalen Gewebes. Die 
Natürlichkeit und „Selbstverständlichkeit”, die dieses 
Problem diesmal in Zürich fand, waren die sichersten 
Zeichen der nunmehr erreichten „Klassizität” der 
Kunst Alban Bergs und wahre Ruhmestaten des 
Stadttheaters. Der höchst subtile formale Aufbau der 


Musik fand durch den Dirigenten Hans Rosbaud eine _ 


ebenso kongeniale Interpretation wie die sympho= 
nische Anlage der dramatischen Steigerungen und der 
vom geflüsterten Wort bis zum entschiedensten lyri= 
schen Ausdruck alle Nuancen durchlaufende Einsatz 
der menschlichen Stimme. Direktor Hans Zimmermann 
sorgte als Regisseur nicht nur für eine den Erforder= 
nissen der Musik voll entsprechende Entwicklung des 
Szenischen, sondern führte die Sänger an allen ent= 
scheidenden Momenten des Dramas auch zur Erfül= 
lung der Intentionen des Dichters. Den Bühnenbildern 
von Max Röthlisberger war insbesondere die kluge 
Mischung phantastischer und realistischer Elemente, 
die feinen Farbwirkungen und die einen raschen 
Szenenwechsel ermöglichende Gesamtanlage nachzu= 
rühmen. Die schwierigen Besetzungsfragen konnten 
sehr glücklich gelöst werden. Vor allem stand in Willy 
Ferenz ein geradezu idealer Darsteller der. Titelrolle 
zur Verfügung, der sowohl in seiner äußeren Erschei- 
nung als auch in Gesang und Spiel das Leiden der 
gequälten Kreatur und das sich in wirren Visionen 
offenbarende übersinnliche Wesen Wozzecks erschüt= 
ternd zum Ausdruck brachte. Sehr hohes Niveau hatte 
"auch das übrige, durch die Gäste Helga Pilarczyk 
(Marie) und Hasso Eschert (Tambourmajor) ergänzte 
Zürcher Ensemble. So erwies sich die enthusiastisch 
- aufgenommene Wozzeck-Neuinszenierung in jeder 
‚Beziehung als das bedeutsamste Ereignis der bis= 
herigen Opernspielzeit. 

Schon seit vielen Jahren ist das Stadttheater in St. 
Gallen die einzige Bühne der Schweiz, an der die mo= 
derne Kammertanzkunst systematisch gepflegt wird. 
Dies ist in erster Linie der in England ausgebildeten 
Ballettmeisterin Mara Jovanovits zu verdanken, deren 
besondere pädagogische Begabung immer neue junge 
Talente anzieht, die nach einiger Schulung zumeist 
bald den Weg in die große internationale Tanzwelt 
finden. Aus der Not, alle paar Jahre mit einem neuen 
Ensemble arbeiten zu müssen, weiß Mara Jovanovits 
insofern klug Nutzen zu ziehen, äls sie ihre originellen 
choreographischen Ideen jeweils den körperlichen und 
künstlerischen Anlagen der neuen Kräfte anzupassen 
versteht. Dies kam bei dem jüngsten St.-Gallener Tanz- 
abend deutlich zum Ausdruck, der mit der mimischen 
Ausdeutung moderner und spätromantischer Klavier- 


Hans Rosbaud dirigiert »Wozzeck« in Zürich 


musik einen außerordentlich starken Publikumserfolg 
erzielte. Zu romantischen Tanzspielen wurden Werke 
von Edward Grieg, Serge Rachmaninoff, Heinz Tiessen 
und Emanuel Chabrier umgeformt, während Stücke 
von Debussy, Ravel, Honegger und Poulenc als reine 
Bewegungsstudien höchst eindrucksvoll dargestellt 
wurden. An dem vollen Gelingen des Ganzen hatte 
auch das den rhythmischen und koloristischen Valeurs 
voll gerecht werdende Klavierspiel von Rudolf Theo 
Liebing gebührenden Anteil. 

Willi Reich 


Waltons „Troilus und Cressida“ 
in der Mailänder Scala 


Von Covent Garden in London an die New-Yorker 
Metropolitan Opera, von San Franzisko an die Scala 
— solch ein Luxusleben führen „Troilus und Cressida“. 
In der Tat: William Waltons „Troilus und Cressida” 
ist eine Oper für die großen Theater der reichen 
Bourgeoisie. Eine ganz unproblematische Oper, die 
sich einer entschieden vorsichtigen Tonsprache bedient, 
den Blick ständig auf das Beispiel des späten Verdi 
richtet, vor allem auf den des „Othello“, ohne Puccini 
zu verachten, andererseits auch die Lehren der Instru= 
mentationskunst berücksichtigt, die Wagner, Brahms, 
Sibelius und Strauss gegeben haben, Das Libretto von 
Christopher Hassell ließ absichtlich die tiefe Aus= 
legung, die Shakespeare dem Sujet gegeben hat, bei= 
seite und geht vielmehr aus der naiven mittelalter- 
lichen Erzählkunst Chaucers hervor. Die Musik folgt 


‘den szenischen Ereignissen genau und mit entschieden 


ausdrucksvoller Charakterisierungskraft. Aber der 
Ausdruck ist ganz äußerlich und illustrativ, so wie bei 
einer guten Filmmusik. Niemals läßt diese Musik eine 
Stellungnahme des Autors erkennen, eine Welt= 
anschauung oder zumindest eine persönliche Art, das 
Leben und die menschlichen Beziehungen auszulegen. 


'Die Gestalten werden akzeptiert wie feste, vor= 


gegebene Größen, die die Musik zu beschreiben und 
deren Aktionen sie zu kommentieren hat. Niemals 
haben wir den Eindruck, daß die Gestalten irgendwie 
von der Musik geformt werden, die ihnen etwas von 
der menschlichen Persönlichkeit des Autors mitgibt. Es 
ist eine Musik, die von Moment zu Moment lebt, die 
genau die Situationen illustriert, die sich von Mal zu 
Mal darbieten, ohne einen einheitlichen Bogen der 
dramatischen Spannung aufzubauen und -ohne die 
Gegenwart der Gestalten mit deren Vergangenheit 
oder Zukunft zu verbinden. Wenn etwa die Autoren 
den Schluß des Werkes hätten verändern und ein gutes 
Ende hätten herbeiführen wollen, so hätte es genügt, 
die letzten Seiten der Partitur abzuändern; in den vor= 
angehenden Seiten wäre keine Note zu ändern ge= 
wesen, denn weder im Text noch in der Musik 
bestimmt irgend etwas das Schicksal der Gestalten 
und die schicksalhaft tragische Kurve der Vorgänge. 
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Merkwürdigerweise hatte diese Oper, die alles in sich 
hat, um einem bourgeoisen, dem Neuen mißtrauisch 
gegenüberstehenden Publikum zu gefallen, keinen 
größeren Erfolg als die anderen Novitäten, die in den 
letzten zehn Jahren in der Scala aufgeführt wurden. 
In den lauen Beifall mischten sich zahlreiche Miß= 
fallenskundgebungen (im letzten Akt auf offener 
Szene) und einige Pfiffe. Und dies, obgleich nichts ge= 
spart worden war, um eine würdige Wiedergabe zu 
erzielen: die musikalische Leitung von Nino Sanzogno 
war genau und sicher; Piero Zuffi hatte schöne Büh- 
nenbilder entworfen; die Sänger waren alle hoch- 
begabt, besonders die Sopranistin Dorothy Dow, der 
Tenor Davide Poleri, der Bassist Italo Tajo, der Ba= 
riton Colzani, die Mezzosopranistin Carturan, der 
Tenor Pirino. Dennoch war das Publikum auch mit 
ihnen unzufrieden und hatte den (fast immer irrigen) 
Eindruck, daß sie falsch sängen. Darin ist vielleicht 
das: Mißverständnis zu suchen, das bei der Gestaltung 
der Oper gewaltet hat und das den matten Erfolg in 
Mailand verursachte. Es ist eine Oper, die entschieden 
eine romantische Oper sein will, eine „Oper für Sänger“, 
und die gleichzeitig all die Äußerlichkeiten sehr raffi= 


„Drei Fabeln von Lafontaine” 
wurden im SWF=Fernsehen zu dem 
„Concerto für Orchester” 

Gottfried von Einems von den ersten 
Solokräften des Wiener Staatsopern= 
balletts getanzt. 

Choreographie: Erika Hanka. 


niert verbirgt, die jene Gattung traditionsgemäß cha= 
rakterisieren: Die Darsteller singen wirkliche Arien 
oder Romanzen, manchmal vereinigen sich die Stimmen 
zu sehr kunstvoll gearbeiteten Ensembles (ein Terzett 
im zweiten Akt und ein Sextett gegen Schluß der 
Oper); ein geschickt aufgebautes symphonisches 
Zwischenspiel schildert in der Mitte des zweiten 
Aktes die Liebesnacht des Troilus und der Cressida 
(in Amerika hat man von diesem Zwischenspiel mit 
einer gewissen Übertreibung geschrieben, es erreiche 
„die deutlichste musikalische Erotik seit dem zweiten 
Tristanakt”). Aber zur romantischen Oper, zu einer 
echten „Oper für Sänger” fehlt es „Troilus und Cres= 
sida” am Wesentlichsten: an dem Wissen um den 
Vokalsatz, um jene spontane Natürlichkeit der sang= 
baren Melodie, die den großen Opernschöpfern des 
19. Jahrhunderts angeboren war und die auch in 
unserem Jahrhundert noch in einigen italienischen 
Epigonen fortlebt, deren Format gewiß nicht einem 
so kultivierten und vornehmen Musiker wie William 
Walton überlegen ist. 
Massimo Mila 
Aus dem Italienischen von Willi Reich 


Neue Musik im Rundfunk 


„Ich werde aufgeführt.“ Diesen von einer ausgreifen= 
den Handbewegung begleiteten Satz pflegte Franz 
Schreker: in seine Vorträge über die moderne Oper 
einzuflechten, zu denen er in den zwanziger Jahren 
von den einzelnen Theatern eingeladen wurde, die 
zumeist seinen „Schatzgräber” auf ihr Programm ge= 
setzt hatten. Warum gerade diese Worte im Gedächt- 
nis haften blieben und nicht einzelne sachliche Formu= 
lierungen, ist heute kaum noch festzustellen; vielleicht 
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ahnte man bei dem mit naivem Selbstbewußtsein 
vorgebrachten Satz bereits den tiefen Sturz in die 
Vergessenheit, der jede Tagesberühmtheit bedroht 
und der in diesem Falle noch durch die Tragik des 
persönlichen Schicksals beschleunigt wurde. Aber 
gerade weil dieses Urteil der Geschichte verfälscht 
und präjudiziert wurde, durfte der Musikfreund die 
Möglichkeit seiner Revision begrüßen, die ihm vom 
WDR mit der Aufnahme des „Fernen Klangs“ geboten 


wurde. Die Wahl dieses Werkes schien schon deswegen 


'naheliegend, da es Franz Schreker als den Prototyp 


jener Komponistengattung erkennen läßt, deren Erst= 
linge wie weiland Athene bereits völlig gewappnet 
dem Kopf ihres Vaters entspringen und von den später 
Kommenden dann nicht mehr übertroffen, ja nicht 
einmal erreicht werden. Heinz Joachim formulierte 
einleitend diese persönliche Note als die Musik ge= 
wordene Psychoanalyse, die Mischung eines kräftig 
zeichnenden Realismus mit einem sich in diesem Falle 
schon im Titel ankündigenden, musikalischen Sym= 
bolismus. Von hier aus gab es nur noch den Weg ins 
Reißerische und später, etwa mit der „Irrelohe“, die 
Annäherung an die Welt Siegfried Wagners. Hört 
man den „Fernen Klang“ heute, so überzeugt das 
echte Operntemperament des Meisters ebenso wie 
manche richtungweisende Neuerungen etwa hinsicht= 
lich der Gestaltung des Alltags-Dialoges und der 
Einfügung des gesprochenen Worts. Auch die sym- 
phonische Behandlung des Orchesters mit ihrem 
Drang zu farbigen Al=fresco-Wirkungen — das 
später allzu stereotyp verwendete Tutti-Tremolo — 
und die Rückwendung zur Nummernoper gehören 
hierher. Die ebenso virtuos wie temperamentvoll 
angelegte Produktion leitete Winfried Zillig. 


Nach anfänglichen Erfolgen gleichfalls vergessen 


wurde die siebzehn Jahre später, also 1929 urauf- 
geführte Oper „Sir John in Love“ von Ralph Vaughan 
Williams, die das Dritte Programm der BBC neu zu 
beleben versuchte. Zweifellos trägt Verdis übermäch= 
tiger „Falstaff“” an dieser Vernachlässigung ein gut 
Teil Schuld, gewiß aber auch die Tatsache, daß die 
Partitur sich ganz spezifisch englisch gibt. Bekannte 
Volkslieder, darunter das herrliche „Greensleeves“, 
nehmen in ihr einen breiten Raum ein. Die Wahl des 
Shakespeares „Lustige Weiber“ mit zeitgenössischen 
Versen verbindenden Textes kommt natürlich dem 
bekannten Traditionalismus des Komponisten denk= 
bar weit entgegen, doch zeigt sich auch hier die völlig 
zwanglose Mischung mit sehr persönlichen, höchst 
fortschrittlichen Elementen. Kein Wunder, wenn man 
weiß, daß der — übrigens um drei Jahre jüngere — 
Maurice Ravel sein Lehrer war. Stanford Robinson 
war dem vorzüglich besetzten Werk — Roderick Jones 
als Falstaff, April Cantelo als Anne und Pamela Bow- 
den als Mrs. Quickly — ein sorgsamer Leiter. 


Busonis theatralisches Capriccio „Arlecchino” über= 
nahm der SWEF von der BBC (aus dem Opernhaus in 
Glyndebourne, Leitung: John Pritchard). Genau so, 
wie der Meister hier dem Geiste Mozarts huldigt, 
dürfen. auch wir nicht müde werden, diese köstliche, 


unausschöpfbare Partitur als Zeugnis für den großen „ 


Anreger und Erneuerer Ferruccio Busoni am Leben 
zu erhalten, Wir möchten diese Opern-Übersicht nicht 
abschließen, ohne auf Henri Sauguets Musset-Oper 
„Les Caprices de Marianne” hinzuweisen. Die zwei= 
aktige Oper Sauguets (sie wurde in London IN 
unter Stanford Robinson französisch gesungen) ist in 
einem Straußischen, aber sehr ins Französische gewen= 
deten Konversationsstil geschrieben, der in witziger, 
manchmal leicht zynischer Weise das Anmutige ver= 
geistigt. 


Gedenkfeiern überall 


“ Die drei Stationen Brüssel I (wallonisch), Paris Inter 


und Radio Sottens haben sich jetzt auf Grund der 
gleichen Sprache zu einer Reihe von Gemeinschafts= 
sendungen zusammengefunden, deren erste dem Ge= 


dächtnis Arthur Honeggers gewidmet war. Die vom 
belgischen Rundfunk unter Franz Andres Stabführung 
bestrittene Veranstaltung begann mit des Meisters 
eigenem Arioso über B-A-C-H und sah dann den be= 
freundeten Mitstreiter im Kreis der „Six”, Darius 
Milhaud, am Vortragspult. Der Redner gab ein ge= 
treues Bild dieser Freundschaft, die im Jahre 1912 mit 


"gemeinsamen kontrapunktischen Studien begann, bis 


hin zu jenem Tag drei Wochen vor Honeggers Tod, 
da der schwer Herzkranke, matt und unruhig, noch 
einmal den Freund aufsuchte. Aber auch in Tönen hat 
Milhaud-seiner Trauer Ausdruck gegeben, mit einem 
der in Frankreich üblichen „Hommages“, von dessen 
vier Sätzen hier zwei uraufgeführt wurden: ein ele= 
gisches und gefühlssattes Streicher-Adagio und ein 
ganz in der Art Honeggers gehaltenes, die Manen 
J. S. Bachs beschwörendes Stück. Schließlich hörte man 
noch — o Dämonie der Technik — Honeggers eigene 
Stimme in einem über die Psychologie seines Schaffens 
sehr aufschlußreichen Interview mit Bernard Gavoty. 
Als Hauptwerk des Abends erklang dann die Action 
theatrale „Judith“. Bei diesem kurz nach dem „Roi 
David” entstandenen Werk vermied es der Komponist 
mit genialem Geschick, sich selbst zu wiederholen. Es 
gibt in dieser Partitur großartige Chöre von erregen= 
der Eigenart, so die Anrufung der Krieger des Holo= 
fernes an ihre Götter, den Schlachtgesang und den 
abschließenden, dithyrambischen Jubelchor. Daneben 
stehen landschaftliche Stimmungen von höchster 
Zartheit, z. B. die Szene an der Quelle. 


Der Komponist Wladimir Vogel — in Moskau geboren 
und auch dort aufgewachsen, Busoni-Schüler und 
später in der Schweiz ansässig— konnte am 29. Februar 
seinen 60. Geburtstag feiern. Aus diesem Anlaß fanden 
bei mehreren Sendern Gedenkfeiern statt, von denen 
die bei Radio Beromünster und beim SWF heraus= 
gegriffen seien. Aus Beromünster hörte man den 
zwischen 1943 und 1945 entstandenen, „Die Befreier” 
überschriebenen zweiten Teil seines großen Orato= 
riums „ThylClaes”“, der nach des Komponisten eigenen 
Worten „dem Werden und Schicksal einer Volks= 
bewegung gewidmet ist”. („Das Kollektiv ist hier die 
handelnde Person“.) Das Werk verwendet nunmehr 
die Zwölftontechnik und bringt es dadurch in inter= 
essanten Vergleich zu Hartmanns „Simplicius Simpli= 
cissimus”, Immer klingen die Glocken von Haarlem 
in die Aktion hinein, die starke rhythmische Energien 
lebendig macht und sich weitgehend auf das Kunst= 
mittel des Sprechchors stützt. Unter der straffen 
Leitung Robert F. Denzlers bewährten sich neben dem 
Orchester der Zürcher Radiochor und der Kammer- 
sprechchor Zürich. In dem Nachtstudio des SWE 
standen den „Spiegelungen” für Orchester die gern 
ıhythmisch scharf skandierende, witzige „Arpiade“ 
und die noch an Reger erinnernde „Tripartita” vom 
Jahre 1933/34 gegenüber. 


Strawinsky auf allen Wellen 


Das Werk Igor Strawinskys ist bereits heute zu einem 
festen Bestandteil des Repertoires aller Sender des In= 
und Auslandes geworden. Angefangen von der großen, 
von Roman Vlad ausgezeichnet kommentierten zykli= 
schen Veranstaltung des italienischen Dritten Pro= 
gramms — sie hält heute bereits beim ı3. Abend — 
gab es in diesen Wochen eine ausgezeichnete (Schall= 
platten=) Wiedergabe des „Oedipus Rex” beim Lon= 
doner Dritten Programm und die seiner „logischen 
Fortsetzung“, des Melodrams „Persephone” beim 
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WDR. Die transparenten, kühlen Farben dieser klas= 
sischen Pastorale kamen in der von Paul Sacher ein= 
studierten Aufführung mit dem Kölner Rundfunk= 
chor und dem Kölner Rundfunk=Sinfonie-Orchester — 
Sprechrolle der Persephone: Marianne Hoppe, Eu= 
molpos: Helmut Krebs (Tenor) — vortrefflich zur 
Geltung. Von den Orchesterwerken . Strawinskys 
erklangen u. a. das D=dur-Konzert für Streichorchester 
vom Jahre 1946 (Beromünster), das Concerto für 
Klavier und Harmonieorchester nebst der Messe für 
gemischten Chor und doppeltes Bläserquintett beim 
Sender Brüssel II, die Psalmensinfonie beim gleichen 
Sender, die Symphonie in drei Sätzen (Frankreich 
National), der „Apollon musag&te“ beim NDR und 
das ergreifende Huldigungswerk „In memoriam 
Dylan Thomas” beim SWE. 

Hans Georg Bonte 


[Neue Noten 


Wolfgang Fortner: „Sechs Madrigale” für zwei Vio= 
linen und Violoncello (B. Schott’s Söhne, Mainz). 


Wie in den Grenzen des dreistimmigen Instrumental= 
satzes mit äußerster Konzentration und innerem 
Spannungsreichtum musiziert werden kann, das zeigen 
die neuen „Sechs Madrigale“ für 2 Violinen und Cello 
(solistisch oder chorisch zu besetzen) von Wolfgang 
Fortner. Ja — fast möchte man sagen: sie lehren es, 
denn etwas Schulwerkhaftes im hohen Sinne prägt 
sich in der Komposition aus. Die dreistimmigen Sätze 
haben starke lineare Energien, reiches motivisches, 
rhythmisches, kontrapunktisches Leben, aus der 
Zwölftontechnik resultiert ein dissonanter Klangstil 
mit vorherrschenden Sekunden und Septimen. Fortner 
hat das Werk im Auftrag der Deutschen Grammophon= 
Gesellschaft geschrieben, so daß man hoffen darf, die 
interessante Partitur bald zusammen mit der Schall= 
platte studieren zu können. W. St. 


Benjamin Britten: „Winter Words”, op. 52, Lyrics ana 
Ballads of Thomas Hardy für hohe Stimme und 
Klavier (Boosey & Hawkes, London). 


Benjamin Britten: „Lachrymae”, Reflections on a song 
of Dowland op. 48 für Viola und Klavier (Boosey & 
Hawkes, London). 


Was man an dem neuen Liederzyklus Benjamin Brit= 
tens, der nach neun Gedichten von Thomas Hardy 
gestaltet ist, wieder zu bewundern hat, ist nicht nur 
der plastisch einfache, aber doch innerlich reiche und 
reife Vokalstil, sondern die heute ebenso selten ge= 
wordene Fähigkeit, eine Liedfolge wirklich zyklisch zu 
einem Ganzen werden zu lassen. Dabei ist das Einzel= 
lied im Vokalstil wie in der auf bestimmte klangliche, 
motivische und rhythmische Formeln fixierten Be= 
gleitung als in sich selbständige Einheit plastisch aus= 
geformt; aber aus den Kontrasten der Einzellieder, 


aus Tonartenfolge, Ablauf von Tempo und Dynamik _ 


ergibt sich die größere Einheit des Zyklus (in dieser 
komplexen Planung spürt man hinter dem Lyriker den 
Opernkomponisten Britten). Ein rezitativisches Stück 
wie „The Choirmaster’s Burial” ist besonders ein= 
drucksvoll. 
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In Brittens Instrumentalstücken ist das Zyklische 
weniger tief und beziehungsreich angelegt: die Reflek= 
tionen über ein Dowland-Lied für Bratsche und Kla= 
vier wirken mehr wie eine lockere Aneinanderreihung 
von Variationen, die zwar das Thema jeweils neu 
beleuchten und charakterisieren, aber im instrumen= 
talen Ausdruck oft nur im Bereich technisch=spiele- 


rischer Abwandlung bleiben. W. St. 


Hanns Jelinek: Zwölftonfibel für Klavier, Heft 7—ı2 
(Möseler-Verlag, Wolfenbüttel). 


Mit dem Erscheinen der Hefte 7—ı2 ist Hanns Jelineks 
„Zwölftonfibel“, die eine pädagogische Ergänzung zu 
seinem „Zwölftonwerk“ bildet, abgeschlossen. Über 
Anlage und Inhalt sowie über die Verwendbarkeit als 
Studienmaterial ist schon früher im „Melos” ein- 
gehend geschrieben worden. Von Heft 7 der Zwölfton= 
fibel an treten zu den Übungs- und Spielstücken noch 
Skalen- und Zerlegungsstudien, durch welche der 
Schüler die manuelle Beherrschung der für den Zwölf= 
tonstil eigentümlichen Klaviertechnik erlernen soll. 
Für die zahlreichen Vortrags- und Übungsstücke ist 
wiederum jenes eigentümliche und nicht ganz gelöste 
Spannungsverhältnis zwischen der kunstvollen Ma= 
schinerie der Dodekaphonie und dem Ausdruck der 
Stücke charakteristisch, der meist dem Naiven und 
Albumblatthaften, ja bisweilen ausgesprochenen Salon= 
stück-Niedlichkeiten zuneigt. Fast hat man den Ein= 
druck, Jelinek versuche, den Geist der Bachschen 
„Kunst der Fuge“ mit jenem der „Lyrischen Stücke” 
von Grieg auf Zwölftonebene zu vereinen. 5=G. 


Paul Hindemith: Quintett für Klarinette in B und Es, 
2 Violinen, Viola und Violoncello, op. 30 (B. Schott’s 
Söhne, Mainz). 


Endlich wurde Hindemiths großartiges, 1923 geschrie- 
benes Klarinettenquintett veröffentlicht, das selbst in 
Strobels Monographie nur mit dem Hinweis „un=- 
gedruckt“ erwähnt wird. Im Werkverzeichnis rangiert 
es zwischen der ersten Fassung des „Marienlebens” 
und der polyphonen Kammermusik aus Hindemiths 
letzten Frankfurter Jahren. Mit dieser Abgrenzung ist 
das Quintett nicht nur zeitlich, sondern auch stilistisch 
fixiert. Im Mittelpunkt steht ein schneller Ländler, 
umrahmt von zwei rühigen Sätzen, von denen der 
zweite, ein kurzes Arioso, mit der über einer osti= 
naten Begleitung ausschwingenden Geigenmelodie 
und den drei einzelnen tiefen Klarinettentönen beson= 
ders apart gefaßt ist. Jugendliche Kraft entfaltet sich 
in den beiden sehr lebhaften Ecksätzen und treibt die 


‘Instrumente zu energischen und großen Bewegungen 


an. Mit der vorliegenden Taschenpartitur dieses be= 
deutenden Kammermusikwerkes ist eine fühlbare 
Lücke ausgefüllt worden, und jeder, der das Klarinet= 
tenquintett kennenlernt, wird dem Verlag Schott für 
die Veröffentlichung dankbar sein. =dr. 


Dimitri Schostakowitsch: Symphonie Nr. 10, op. 93 
(Boosey & Hawkes, London). 


Eine „optimistische Tragödie” nannte der armenische 
Komponist Aram Chatschaturjan die zehnte Sinfonie, 
die Schostakowitsch amı 27. Oktober 1953 vollendet 
hatte. Beethoven und Tschaikowsky, seit langem die 
offiziellen Vorbilder sowjetischer Musiker, haben auch 
dieses viersätzige, umfangreiche Orchesterwerk nach= 
haltig beeinflußt. So wurde das Prinzip des themati= 
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schen Konflikts in echt russischer Manier angewendet: 


Über die ganze Partitur ist der Schleier slawischer 


' Melancholie gezogen; einfache melodische Linien kon= 


trastieren mit vulgären Rhythmen; abgebrochene Stei=- 
gerungen wechseln mit jähen Ausbrüchen. Der erste 
Satz, ein Moderato in Sonatenform, beginnt mit 
dunklen, aus der Tiefe aufsteigenden Streichern und 


‘kehrt nach dramatischen Momenten zu dem düsteren 


Charakter der Exposition zurück, Das Scherzo, das an 


zweiter Stelle steht, streift ans Dämonische und kün= 


digt mit harten Marschrhythmen, trockenen, wie Ma= 
schinengewehre knatternden Trommelschlägen und 
schmetternden Bläsern drohende Gefahren an. Auf 
diese unheilvolle Vision folgt eine besinnliche Noc= 
turne, ein stimmungsvolles Nachtstück mit martia= 
lischen Anklängen. Der sowjetischen Weltanschauung 
entsprechend muß sich im Finale alles optimistisch 
aufhellen, und die verordnete Lebensbejahung kommt 
in einem schwungvollen Allegro zum Ausdruck. 

Seau= 


NOTIZEN 


Zum Gedächtnis 


Der Leipziger Thomaskantor Günther Ar Fb im 
Alter von 57 Jahren. Von Kindheit an wurde er in der 
kirchenmusikalischen Tradition Leipzigs erzogen. Hier 
hat er sich einen internationalen Namen als Chorleiter, 
Organist, Cembalist und Pädagoge erworben. 


Karl Schmid-Bloss, der frühere Direktor des Zürcher 
Stadttheaters, starb, 73 Jahre alt, am Abend des 
21. Februar. Er stammte aus Stuttgart und begann 
seine Bühnenlaufbahn als Heldenbariton in Heidel= 
berg. Auch in Zürich war er zuerst Sänger und Regis= 
seur, Unter seiner Direktion fanden die Uraufführun= 
gen von Hindemiths „Mathis der Maler” und Bergs 
„Lulu“ statt. 


Im Alter von 65 Een ‚erlag der Intendant des 
Bayerischen Rundfunks, Rudolf von Scholtz, einem 
Nierenleiden. Sein besonderes Interesse galt der 
Musikgeschichte und Musiktheorie. Ihm sind die inter= 
nationalen lMusikwettbewerbe der westdeutschen 
Rundfunkanstalten zu danken, die alljährlich in Mün= 
chen durchgeführt werden. 


Der Komponist und Pianist Erich Itor Kahn starb, 
50 Jahre alt, in New York. In Rimbach (Hessen) ge= 
boren, studierte er am Hochschen Konservatorium in 
Frankfurt am Main, wo er von 1928 bis 1933 am 
Sender tätig war. Nach seiner Emigration lebte er 
zuerst in Paris, seit 1941 in New York. Er war einer 
der frühesten Anhänger der Zwölftontechnik, die er 
in vielseitiger Weise verwendet hat. Eines seiner 
letzten Werke, „Actus Tragicus für 10 Soloinstru= 
mente”, war auf dem Weltmusikfest der Internatio= 
nalen Gesellschaft für Neue Musik 1955 im Südwest= 
funk zu hören. 


In München starb der Dirigent Fritz Lehmann an den 
Folgen eines Herzinfarkts im Alter von 51 Jahren. Als 
Intendant des Stadttheaters Göttingen hatte er große 
Verdienste um den Wiederaufbau des deutschen Mu= 
siklebens nach dem Zweiten Weltkrieg. Seit 1953 war 
er Professor an der Staatlichen Hochschule für Musik 
in München und hat zahlreiche Aufnahmen der Deut- 
schen Grammophon dirigiert. 


Bühne 


Ein Ensemble des Klagenfurter Theaters wird mit 
Werner Egks Oper „Die Zaubergeige“ in Ljubljana 
gastieren. 

Die City Center Opera in New York plant für die 
nächste Spielzeit Carl Orffs „Mond“. In Oslo will eine 
neugegründete Kammeroper „Die Kluge” zum ersten-= 
mal in norwegischer Sprache aufführen. 


Die Oper „L’heure espagnole” von Maurice Ravel 
war in Dortmund mit dem Ballett „Die Gaunerstreiche 
der Courasche” von Richard Mohaupt gekoppelt. 
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Das Stadttheater Koblenz hat „Romeo und Julia“ von 
Heinrich Sutermeister zur Aufführung für die Saison 
1956/57 angenommen. 


Die New=Yorker Juilliard School o£ Music begeht 
ihr fünfzigjähriges Jubiläum mit einer Reihe von 
Orchester- und Kammermusikkonzerten, Opernauffüh= 
rungen und Ballettabenden, deren Programme die 
zu diesem Anlaß geschriebenen Werke enthalten. 
Großes Interesse fand bisher die Uraufführung der 
dreiaktigen Oper „The Wife of Martin Guerre” von 
William Bergsma. Das Libretto von Janet Lewis greift 
auf einen historisch belegten Gerichtsfall aus dem 
16, Jahrhundert zurück und ist dem Stoff von Maus 
passants „Heimkehr“ verwandt. 


Konzert 


In Stuttgart wurde das Violinkonzert von Werner 
Thärichen uraufgeführt. Solist: Helmut Heller. 


Werke Apolonary Szelutos standen auf dem Pro= 
gramm des Warschauer Konzerts zur Erinnerung an 
die erste Veranstaltung der Komponistengruppe 
„Junge Polen”, die vor 50 Jahren stattgefunden hat. 


William Steinberg dirigierte in Pittsburg die Urauf= 
führung der 3. Sinfonie von Ernst Toch, dessen „Peter 
Pan“, ein Märchen für Orchester in drei Teilen, in 
Seattle uraufgeführt wurde. 

In Wiesbaden waren „Bündner Suite über Volkslieder 
aus dem Engadin” von Jean Binet und das Klavier- 
konzert von Henri Gagnebin zum erstenmal in 
Deutschland zu hören (Solistin: Lottie Morel). Das 
Konzert, das Franz-Paul Decker der modernen 
Schweizer Musik gewidmet hatte, enthielt noch fol= 
gende Werke: Suite über sechs schweizerische Volks= 
lieder (Rolf Liebermann); 2. Suite über Volksthemen 
für Streicher (Roger Vuataz); Tessiner Diptychon 
(Otmar Nussio); Sonata da camera (Arthur Honegger). 


Das Städtische Orchester in Utrecht spielte unter der 
Leitung von Henri Arends die Uraufführung der 
2, Sinfonie von Daniel Ruyneman, 


In den Geistlichen Abendmusiken, die der Evangelische 
Kirchenchor Heidenheim-Brenz veranstaltet, wurden 
Helmut Bornefelds Choralpartita VII über „Christus, 
der ist mein Leben“ und „Hirtenlieder“ auf rumä= 
nische, von Bela Bartök übersetzte Volksliedtexte ur= 
aufgeführt. 


Rundfunk 


„Musik ohne Musiker” hieß eine Sendung des Nord= 
deutschen Rundfunks im Deutschen Fernsehen. Her= 
mann Terjung vermittelte einen Einblick in die Pro= 
duktion elektronischer Musik. Herbert Eimert, der 
Leiter des Kölner elektronischen Instituts, sprach über 
elektronische Musik und ihre Komposition. 


Die Radio Italiana bereitet eine Aufnahme des Orato- 
riums „Der Tod zu Basel“ von Conrad Beck vor. 
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Die Rundfunkanstalten der deutschen Bundesrepublik 
werden vom 3. bis 18. September in München ihren 
5, Internationalen Musikwettbewerb durchführen. 
Teilnahmeberechtigt sind Musiker aller Länder, die 
am 15. September das 15. Lebensjahr vollendet, das 
30. aber noch nicht überschritten haben. Preisträger 
früherer Jahre sind ausgeschlossen. Letzter Melde- 
termin: 1. Juli 1956. 

Im 3. Programm der BBC, London, spielte Andor 
Foldes alle Werke für Klavier von Bela Bartök. 


Zum erstenmal in der Geschichte des europäischen 
Fernsehens wurde eine moderne Oper über drei 
Länder ausgestrahlt. Die Basler Fernsehproduktion des 
Einakters „Die schwarze Spinne“ von Heinrich Sufer= 
meister wurde von der Schweiz aus über das deutsche 
und österreichische Fernsehnetz übertragen. 


Das neue Werk von Karlheinz Stockhausen, „Zeit= 
maße”“ für fünf Holzbläser, war im Westdeutschen 
Rundfunk Köln zu hören. 


Musikerziehung 


Das Zentrum für Musikerziehung der Halewyn= 
Stiftung in Antwerpen hat Eberhard Werdin einge= 
laden, für belgische Musikerzieher einen Kursus über 
das Orff-Schulwerk zu halten. . 


Die 6. Werkwoche für Neue Musik des Robert- 
Schumann-Konservatoriums der Stadt Düsseldorf war 
dem kammermusikalischen Schaffen Paul Hindemiths 
gewidmet. 


Der Direktor des Genfer Konservatoriums, Henri 
Gagnebin, der am 13. März seinen 70. Geburtstag 
feierte, erhielt die Ehrenplakette der Stadt Lüttich. 


Vom 8. bis ı2. September findet in Venedig der 
2. Internationale Kongreß der Direktoren der Musik= 
hochschulen, Akademien und Konservatorien Europas 
statt. In öffentlichen Vorträgen und Arbeitsgemein- 
schaften werden u. a. folgende Themen behandelt 
werden: Der zeitgenössische Komponist und die 
A e Musik und Theater; Orffs Schul- 
werk. 


Die diesjährige Internationale Sommerakademie des 
Mozarteums in Salzburg wird vom 16. Juli bis 
25. August abgehalten. Wolfgang Fortner wurde für 
den Kompositionskurs gewonnen. Der österreichische 
Pianist Friedrich Gulda leitet das Jazz=-Seminar. 


Das von Ernst Laaff geleitete „Collegium musicum” 
der Johannes-Gutenberg-Universität in Mainz, das in 
diesem Jahr sein 1ojähriges Jubiläum begeht, unter- 
nahm eine Konzertreise nach Frankreich und Luxem= 
burg, wo es u. a. eine neue Sinfonietta von Harald 
Genzmer aufführte. 


Kunst und Künstler 


Der ungarische, in England lebende Komponist Mätyäs 
Seiber schrieb die Musik zu dem Film „A town like 
Alice” und die Bühnenmusik zu dem biblischen 
Drama „Also among the prophets” von Louis Mac- 
Neice. 


Heinz Tietjen wurde zum neuen Intendanten der 
Hamburgischen Staatsoper ernannt. 

In Ascona wurde der in Rußland geborene Komponist 
Wladimir Vogel 60 Jahre alt. 

Für die „Sommerlichen Musiktage 1956” in Hitzacker 
sind . Kompositionsaufträge erteilt worden. Günter 
Bialas schreibt ein „Quodlibet”, Divertimento für sie= 
ben Instrumente, und Rudolf von Oertzen komponiert 
„Songs“ und „The Creation“ für Baritonsolo, Chor 
und Instrumente, 

Werner Egks „Zaubergeige” war mit 81 Aufführungen 
die im letzten Jahr meistgespielte moderne Oper. 


Der Komponist und Dirigent Robert Schollum, Leiter 
der oberösterreichischen Sektion der Jeunesses Musi= 
cales, sprach vor der Musikalischen Jugend Deutsch= 
lands in Osnabrück, Wuppertal, Bonn und Bergisch- 
Gladbach über das Thema: „Schönberg—-Bartök— 
Hindemith-Strawinsky”. 


Dimitri Schostakowitschh Aaron Copland, Olivier 
Messiaen und Francis Poulenc wurden Ehrenmitglieder 
der Accademia di Santa Cecilia in Rom. 


Volksbildungssenator Joachim Tiburtius hat den „Ber= . 


liner Kunstpreis” und den Preis „Junge Generation” 
für das Jahr 1956 verliehen. Die Preisträger für Musik 
sind Philipp Jarnach und Heimo Erbse. 


Die künstlerische Leitung der Salzburger Festspiele 
ist für die Jahre 1957 bis 1959 Herbert von Karajan 
übertragen worden. 


Der Berliner Musikkritiker Erwin Kroll wurde zu 
seinem 70. Geburtstag am 3. Februar mit dem Bundes=- 
verdienstkreuz am Bande ausgezeichnet. 


Verschiedenes 


Die Stadt Düsseldorf hat den Robert-Schumann-=Preis 
für 1956 ausgeschrieben, um den sich Musiker aus der 
deutschen Bundesrepublik, der Sowjetzone, dem Saar- 
gebiet und aus Berlin bewerben können. Nähere Aus= 
künfte erteilt das Städtische . Kulturamt Düsseldorf. 


Vom 5. bis 15. August finden „Internationale Musik= 
tage in Österreich” auf Schloß Trautenfels in der 
Steiermark statt. 


Das diesjährige Niederrheinische Musikfest in Düssel- 
dorf sieht einige Uraufführungen vor: Tedeum für 
Soli, Chor und Orchester (Ernst Pepping); Klavier= 
konzert (Hans Vogt); die Schuloper „Der Dreiteufels- 
spuk” (Kurt=Erich Eicke). 


His Master’s Voice hat eine Langspielplatte des 
3. Streichquartetts von Mätyas Seiber veröffentlicht. 


Am ı2. April begannen „Die musikalischen Donners= 
tage” in Lugano, deren Veranstalter diesmal sehr vor= 


sichtig in der Wahl moderner Werke waren. Serge ° 


Prokofieffs „Klassische Sinfonie” wird unter Sergiu 
Celibidache gespielt. Otmar Nussio schließt sein Kon= 
zert mit dem „Feuervogel“ von Igor Strawinsky. 


Die Mainzer Tänzerin Jutta Ludewig zeigte in Berlin. 
und Hamburg ihre Tanzschöpfungen zu Werken von 
Arnold Schönberg, Bela Bartok und Olivier Messiaen. 


Die Programme der „Internationalen Musik=Fest= 
wochen Luzern” (15. August bis 6. September) ent= 
halten folgende moderne Werke: Violinkonzert und 
2. Klavierkonzert (Bela Bartök); 5. Symphonie (Arthur 
Honegger); Tänze aus Galanta (Zoltan Kodaly); „Ite, 
angeli voces” (Paul Hindemith); Kammermusik von 
Othmar Schoeck. 

Der Aufsatz „Hindemiths Passacaglia-Themen in den 
beiden Marienleben” von Hans Ludwig Schilling 
erschien zuerst im „Archiv für Musikwissenschaft“. 


Diesem Heft sind Prospekte der Kranichsteiner Ferienkurse für 
Neue Musik, der Tübinger Musiktage und des Verlages B. Schott’s 
Söhne, Mainz, beigefügt. 
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SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 
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Michael Tippett 


wurde 1905 in London geboren. Mit 18 Jahren trat er in das Royal College of Music ein, wo er 
bei Charles Wood und R.O. Morris Komposition und bei Sir Adrian Boult und Sir Malcolm 
Sargent Dirigieren studierte. Von 1940 bis 1951 war Tippett Direktor des Morley College, wo 


sein Einfluß auf das allgemeine Musikleben Londons sich tiefgreifend bemerkbar machte. 


The Midsummer Marriage 
Oper in 3 Akten. Text von Michael Tippett 
Mark — Tenor - Jenifer — Sopran - King Fisher — 
Bariton - Bella — Sopran - Jack — Tenor - Sosostris 
Alt - Priester und Priesterinnen — Baß und Mezzo- 
Sopran + Chor und Tanzgruppe 
2,2,2,2,— 4, 2,3,0-P. 5. — Hfe., Cel. - Str. 


Symphonie 
3, 2,2,3-4 3,3, 1-P. S.- Str. (35 Min.) 


Suite in D 
2,2,2,2—4,3,3,1—P. 5. Hfe., Glocken - Str. 
(17 Min.) 


Kultische Tänze 


aus »Midsummer Marriage« 
3,2,2,2—- 4, 2,3,0o—P.$. — H£e., Cel. — Str, 
(23 Min.) 


Divertimento »Sellinger’s Round« 
für Kammerorchester 
1, 1,1, 7-1, 1,06, o-— Str. (16 Min.) 


Konzert für zwei Streichorchester 
(25 Min.) 


Kleine Musik für Streichorchester 
(8 Min.) 


Fantasia concertante über ein Thema 


von Corelli 
(16 Min.) 


Fantasie über ein Thema von Händel 
für Klavier und Orchester 
2,2,2,3-4,2,3,0-—P.S.-— Str. (15 Min.) 


Konzert für Klavier und Orchester 
2,2,2,2—4,2,3,0—P.- Cel. —-Str. (23 Min.) 


Fanfare 
für 4 Hörner, 3 Trompeten und 3 Posaunen 
(6 Min.) 


SEC AOSSTIEBE SEN FO 
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Ein Kind unserer Zeit 
Oratorium für Sopran, Alt, Tenor, Baß, gemischten 
Chor und Orchester 
2,3, 2,2 — 43, 3,0—P. S.-— Str. (70 Min.) 


The Weeping Babe 


Motette für Sopran und gemischten Chor)a cappella 
(2!/» Min.) 


The Windhover 


Motette für gemischten Chor a cappella 
(23/s Min.) 


The Source 
Motette für gemischten Chor a cappella 
(2 Min.) 


Plebs Angelica 
Anthem für zwei gemischte Chöre 
(4 Min.) 


Boyhood’s end 


Kantate für Tenor und Klavier 


The Heart’s Assurance 
Lieder-Zyklus für hohe Stimme und Klavier 


Streichquartett I (1935—43) 
(18 Min.) 


Streichquartett Il in F (1942) 
(25 Min.) 


Streichquartett III (1946) 
(35 Min.) 


Sonata für Klavier 
(21 Min.) 


Preludio al Vespro di Monteverdi 
für Orgel 
(4 Min.) 


1.0. N. DON 


Auslieferung für Deutschland 


SELL TE TS 


Bald BEIN JE 
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Er 


Wer interpretiert nene Musik? 


Jede Zeile dieser Anzeigentafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen für das ganze Jahr DM 6,40 


"KLAVIER 


Grete Altstadt=Grupp, Wiesbaden, Bierstadter Höhe 21. 
Reuß, Trapp, Wunsch, Pfitzner u. v. a. 


Karl Freitag, Bad Wildungen, Dr.=Born-Straße 33 


Erika Frieser, Köln=Brück, Bruchfeld 8, Tel. 873385 
(Joachimsmeier) 


Ottilie Grewe=Kersten und Werner Grewe, Starnberg am 
See, Max-Emanuel-Straße 17, Tel. 2355 


Gerda Gutjahr, Freiburg/Br., Basler Straße 30, 


Günter Louegk, München, Möhlstraße 30 


Hans Posegga, Neubiberg bei München, 
Hauptstraße 53 


Doris Rothmund, Mannheim, K. 4, 20, Tel. 31838 


Astrid und Hansotto Schmidt=Neuhaus, Prof. Klav.-Duo, 
Köln=Bocklemünd, Neuenhof, Tel. 59952 


Paul Traut u. Erika Frieser-Traut, Klavierduo, Köln= 
Weidenpesch, Drosselweg 22 


Gotthold Heinz Weber, Reutlingen, 

Aispachstraße 16, Tel. 72.08. 

Klavier-Konzerte Bartök II, Ravel G., Frangaix: Con= 
certino, Frank Martin: Ballade, Rachmaninoff IV 


ORGEL 


Eberhard Bonitz, Lingen (Ems), Schließfach 162, spielt 
Werke von David, Geiser und Hindemith 


Herbert Schulze, Berlin-Spandau, Ev. Johannesstift, 
Telefon 37 26 47. Hambraeus (Musik för orgel) / Messiaen 
(Messe de la Pentecöte) / Schönberg (Variations) 


VIOLINE 


Lothar Ritterhoff, Kiel, Feldstraße 115, Tel. 22379. 
Violinkonzerte von Bartök, Hindemith (39), Bernd Alois 
Zimmermann 


STREICHQUARTETT 
| Raderschatt=Quartett, 


Osnabrück, Gutenbergstraße 30, 
Bartök (sämtl.), Dohnany, Wohl= 
Pepping (uraufgef.), Toch, Hindemith, Walton 


Tel. 2548. Streichquart.: 
fahrt, 


GESANG 


Milly Fikentscher-Willach, Konzert=Sopran, Duisburg, 
Kremerstraße 37, Tel. 11540 


Carla Henius, Sopran, 
Mannheim, Nationaltheater 


Bertl Voigt, Sopran, lyr. u. dramat., Frankfurt, Erlen= 
bacher Str. 4, Tel. 48600. Konzert, Bühne u. Rundfunk — 
Lieder, Arien, Kantaten, Oper u. Oratorium vom Barock 
bis zur Moderne, in deutsch, engl. ital., franz., span. 


Kammersängerin Ruth Lange, Alt, Staatsoper Dresden, 
Tel. 83359. Hindemith: „Junge Magd”“ Sturzenegger: 
„Omaggio”; Egk: „La Tentation de Saint Antoine”; Ravel: 
„Mallarme-Gesänge”; Fidelio F. Finke: Lieder; u. a. 


Stimmstudio Maria Glückselig de Livadia, Berlin-Char 
lottenburg 2, Savigny=Platz 11, Tel. 32 94 24 


Hans=Olaf Hudemann, Baß-Bariton, Heidelberg, Krehl= 
straße 1b, Tel. 33 26 


HOCHSCHULINSTITUT FÜR MUSIK 


Trossingen 


Vorbereitung auf den Zermatter Meisterkurs von Pablo 
Casals, durch Prof. Dr. von Tobel, Schüler, Biograph und 
Assistent von Pablo Casals. 


Anfragen: Hochschulinstitut für Musik, Trossingen, 
Löhrstraße 32 
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Eugen Klein, Baß-Bariton, Städt. Konservatorium Duis= 
kurg. Tel 40466 Wanne=Eickel 


Hans Kunz, Baß=Bariton, Solingen=Ohligs, Merscheider 
Straße 23, Tel. 14260. Lied — Ballade — Oratorium 


TANZ 


Jutta Ludewig, Mainz, Goethestraße 6. 
Kammertanzabende. Am Flügel: Volker Hoffmann. 


WER LIEFERT NEUE MUSIK? 


Hofmeister — Das Fachgeschäft für gute Musik, 
Bielefeld, Obernstraße 15. 
Versand nach allen Plätzen 


LYRA-Musikhaus „am Kiepenkerl”, 
Münster i. Westf., Spiekerhof 2. Kataloge gratis 


Hans Riedel, Berlin W 15, Uhlandstraße 38 
. Großes Lager internationaler Musik auf allen Gebieten 


NEUE MUSIK 


INNOTEN UND BÜCHERN 


M U 'SXI-K _ FSU RUCK TIAVIISER 
Boris Blacher, Zwei Sonatinen, op. 14. . 2,50 
Ornamente, 7 Studien über variable Metren, 0p.37 4,— 
Sonate, op. 39 . . u— 
Heimo Erbse, Sonate für Klavier, op. LP — 
Ekstato für Klavier, op. 7. . . . 4,50 
Werner Fussan, Zweite Sonatine, op. 11 . u. 2 — 
Giselher Klebe, Wiegenlieder für Christinchen Pr 9 
Hans Schaeuble, Sonate, op. 39. . . . 2. m 
Heinz Schröter, Sonatine, 0P.8. . . 2 2.2... 8— 
Wolfgang Steffen, Sonate, op. 211 . 6,- 
Rudolf Wagner-Regeny, Sieben Fugen für Klavier 5,— 
Fünf französische Klavierstücke 4,— 
ED.BOTE&G.BOCK:BERLIN=WIESBADEN 


FRIEDRICH VOSS 
Musik für Flöte (1952) 


EB 6232 DM 3,— 
BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


HERMANN SCHROEDER 
Konzert für Oboe und Streichorchester op. 34 
Klavierauszug DM 6,— 
Orchestermaterial leihweise 


WILLY MÜLLER - MUSIKVERLAG - HEIDELBERG 


ERNST KRENEK 
Zwöfton=Kontrapunkt-Studien 


52 Seiten mit 100 Notenbeispielen 
Ed. Schott 4203 — brosch. — DM 3,60 


B. SCHOTTISCHEN ESS MIAINGZ 


WERNER EGK 
La Tentation de Saint Antoine 
nach Arien und Versen des 18. Jahrhunderts 
für Alt, Streichquartett mit Streichorchester 
Studienpartitur + Ed. 4559 + DM 6,— 
Aufführungsmaterial nach Vereinbarung 


B.e. SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ 


Leben wir noch im Jahre 1890? Zeitgemäßen Ersatz für 
überholte öde Fingerübungen bietet Ihnen 

»Der Klavier-Doktor« von Alfred Baresel, DM 2,-, 40 Kon- 
zentrationsübungen zur Aufbesserung der Technik 


Musikverlag Wilhelm Zimmermann 


Frankfurt am Main 


se IREAVIERSTÜCK'E 


As FRANKFURTER OPERNHAUS- 
 MUSEUMSORCHESTER 
"Künstlerische Leitung: ‚Generalmusikdirektor Georg Solti 


UND 


- sucht zum 1. September 1956 oder später 


164 ‘ 


F - 


einen Pauker 


mit Schlagzeugverpflichtung 


‘ 


Anstellung erfolgt nach dem „Frankfurter Vertrag”, 
der eine beamtenähnliche Versorgung gewährleistet. 


» 


"Bewerber, die den besonderen Anforderungen dieses 
Orchesters entsprechen, wollen ihre Bewerbung mit 


Lebenslauf, Lichtbild und Zeugnisabschriften an die 


PERSONALSTELLE DER STÄDTISCHEN BÜHNEN 
FRANKFURT a. M., richten. 


EINFÜHRUNGSANGEBOT: 


Über 400 Langspielplatten 


ALS HÖRPROBE: Beethoven : Violinkonzert D-dur op. 61 
pr oder Tschaikowsky: Violinkonzert 
D-dur op. 35 
- gespielt von DAVID OISTRAKH, 
dem größten Geiger der Welt. 
30-cm Langspielplatte DM 13,95 
(Nachnahme unfrei) 
Die Aufnahmen sind überwiegend high-fidelity, d. h. 
höchste technische Vollendung. 
'3-TOUREN-PHONO-KOFFER mit Doppelsaphir DM 69,— franko 
Fordern Sie Gesamtkataloge und unverbindliche Auskunft 


HI-FI-SCHALLPLATTEN G.m.b.H. 
Düsseldorf-Oberkassel 5 - Postf. 378 - Postsch. Köln 10907 
* 4 


BELA BARTÖK 


für den Unterricht: 


Die erste Zeit am Klavier 
18 leichte kleine Stücke 
Ed. 4335 DM 3,— 


Zehn leichte Klavierstücke 
Ed. 4596 DM 3,50 


f Sonatine 
über Themen der Bauern von Transsylvanien 
Ed. 4397 DM 3,— 


PAUL HINDEMITH 
Das Marienleben 


Gedichte von Rainer Maria Rilke 
für Sopran und Klavier 


op. 27 (1922/23) 


Klavierauszug (Originalausgabe 1922/23) 
Ed. 2025 :- DM 10,— 


Klavierauszug (Neue Fassung 1936/48) 
Ed. 2026 - DM 10, — 


Daraus: 4 Lieder für Sopran und Orchester / 
orchestriert von Paul Hindemith 


Geburt Mariä - 
Christi - 


Argwohn Josephs - Geburt 
Rast auf der Flucht nach Ägypten 


Orchesterbesetzung: 2, 2, 2, 2— 3, 3, 3,0 — 
P. S. — Str. 


12 Minuten 


B3S/@rE O7.1725 75, O/ELNIEN: 


MAINZ 


Letzte Möglichkeit zur Subskription 


WILHELM KELLER 
»Handbuch der Tonsatzlehre« 


ca. 450 Seiten, mit Hunderten von Notenbeispielen und 
Tafeln — Jetzt DM 9,80 (späterer Ladenpreis DM 10,80 
bis DM 11,80). 
Eine Tonsatzlehre, die allen Formen moderner Satzpraxis 
gerecht wird. Ein Buch, das ein umfassendes Bild gegen= 
wärtiger und vergangener Satztechnik vermittelt. Das 
Handbuch wird mit praktisch erprobten und theoretisch 
unterbauten Ergebnissen aufwarten können und zugleich 
die dringend notwendige Geschichte der Musiktheorie 


- darstellen, die seit Riemanns Werk verwaist geblieben ist. 


Das Buch befindet sich im Druck — Bestellungen 
gleich aufgeben. 


Weitere erfolgreiche Handbücher: 


ERICH VALENTIN 
Handbuch der Instrumentenkunde 
454 5. — DM 9,80 
ERICH VALENTIN 
Handbuch der Chormusik 
Bd. I — 6445. — DM 9,80 / Bd. II — in Arbeit— ca. DM 6,50 

RUDOLF KLOIBER 
Taschenbuch der Oper 
822 5. — DM 8,90 
Zu beziehen Be: gute Musikalien- und 
handlInng. 
BOSSE-MUSIKBÜCHEREI 
REGENSBURG 
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kuu 


»KULTURA« 


Ungarisches Außenhandelsunternehmen für Bücher, Zeitungen 
und Musikalien 


BIYUFDZSARFPENELISSET: 


OFFERIERT IHNEN: 


Richten Sie Ihre Bestellungen an: 


KULTURA 


ALTE MUSIK 


Klavier zu 2 Händen DM 
Bach, J. S. \ Sonate No. 6 

Transkription von Bela Bartök...... 5,10 
Bakfark, Bälint Drei Lautenfantasien 

Transkription von Ferenc Farkas.... 2,55 


Hammerschlag, Jänos Alte Musik für Tasteninstrumente. 12 
Urtexte und Übertragung für mo- 
dernes Klavier mit eingehender Studie 
Band lm re rer 12,20 
Band. ae 10,20 


Aus den Meisterwerken der Klavierliteratur 


Scarlatti-Bartök 5 Klavierstücke, Heft l............ 5,10 
Couperin-Bartök \ 10 Klavierstücke, Heft II............ 5,10 
Couperin-Bartök 8 Klavierstücke, Heft IIl........... 510 
Scarlatti-Bartök 5 Klavierstücke, Heft IV........... 5,10 


Violine und Klavier 


Vivaldi Siciliano aus dem Violinkonzert. »J| 
Ritira« herausgegeben v. B. Szabolcsi 
und E. Zathurecky (Erstausgabe) ... 2,55 
Gitarre 
Brodszky-Koväts Alte Musik für Gitarre 


" Werke aus dem XVlIl. bis XVIll. Jh... 4,60 


Musikabteilung - Budapest 62 - Postfach 149, oder 
an alle größeren Musikhandlungen in Ihrem Lande 


, et 
a, u‘ .r 


| EEE % e 
SPFNEUE FLOTENMUSIK 


| HARALD GENZMER 
R I Neuzeitliche Etüden für Flöte 


Ed. 4617.- DM 3,50 


“ y \ Die Melodik dieser Etüden ist von dem bekannten 
oe "Komponisten aus seiner reichen Erfahrung mit moderner 
h "Musik gestaltet. Wie von selbst ergeben sich daraus 
„at die verschiedensten Probleme vor allem grifftechnischer 
Art, wobei Atemtechnik, Phrasierung, Dynamik usw. 
keineswegs zu kurz kommen. Die Durcharbeitung dieser 
f i | ı2 Studien gibt dem reiferen Spieler eine technische 
und musikalische Sicherheit, die ihn bei neuer Musik 
vor mancher Überraschung bewahren wird, aber auch 
An : dem flüssigen Spiel klassischer Werke sehr zustatten 


kommt. 


> ‚KARL HOLLER 
N: Zweite Sonate in C 


5 j . bil 


- für Flöte und Klavier 


PR un Ed. 4546 - DM 5,— 


‚ Einfallsreiche melodische Arbeit, cantable Partien des 
Solo=Instruments und ein fein ausgewogener Klavier= 
a4 satz geben dieser Sonate ihr besonderes Gepräge. Das 
musikalisch anspruchsvolle Werk ist eine wertvolle 
> Bereicherung für die neuzeitlihe Kammermusik. Trotz 
| seiner technischen Schwierigkeiten bietet des dem Flö= 


_ tisten und dem Klavierspieler gleichermaßen lohnende 


A ” Aufgaben. 
‘A 
1 U  Ansichts-Exemplare durch Ihre Musikalienhandlung. 


B-SCHOTT/S.SOHNE- MAINZ 


ZEITGENÖSSISCHE 
KLAVIERMUSIK | 


GÜNTER RAPHAEL 


a: Zwei Sonaten op. 38 


„Beide Sonaten, dreisätzig und formal sehr geschlossen, 
nehmen besonders durch unbedingten Ernst und Ge= 
diegenheit der Durcharbeitung für ihren Schöpfer ein. 
Den zugleich gebundenen und expressiven Stil, der 
Raphaels neuere Werke überhaupt kennzeichnet, jenes 
‚wunderbare Entfalten und Ausspinnen thematischer 
Keime‘ finden wir auch hier in ‚Vollendung wieder.” 

Musikblätter 

EB 5806/07 je DM 4,— 


HERMANN HEISS 
Chaconne (1936) 


„Der prächtigen Chaconne für Klavier liegt ein ruhiges 
großliniges Thema zugrunde, das den Komponisten zu 
mannigfaltigsten, kontrastreichsten und für den Zuhörer 
ebenso interessanten wie unterhaltsamen Abwandlungs= 
und Verarbeitungsmöglichkeiten inspiriert. Im ganzen 
ein sehr beachtenswertes Stück zeitgenössischer Klavier= 
musik.” National=Zeitung, Basel 


EB 5957 DM 1,50 


Capricei ritmieci (1949/50) 


Klanglich konzessionslos modern, vielfältig im Rhythmus 

und wie spielerisch launisch hingeworfen sind die sieben 

Capricci. Bei näherem Studium jedoch offenbaren sie 

verborgene Zusammenhänge, die trotz aller Vielfalt über 

die innere Geschlossenheit jedes einzelnen Stückes hinaus 
dem Ganzen eine überzeugende Einheit geben. 


EB 5999 DM 4,50 


ModilI (1951) 


Das als Fugato eingeführte Zwölftonthema durchläuft 

vielfältige Modi: es wird klanglich geschärft, in eine 

Kantilene geweitet und zu tänzerischem Charakter ver= - 

wandelt, es nimmt präludienhaftes Gepräge und schließ= 

lich sonatenartiges Aussehen an. Dabei zeichnen sich die 

Modi in ihrer strengen Anlage durch eine überraschend 
klare und schlichte Schreibweise aus. 


EB 6222 DM 4,50 


Modi II (1951) 


Welche Möglichkeiten in der weniger starr durch= 

geführten dodekaphonen Kompositionstechnik liegen, 

zeigen die fünf Modi — Variationen — auf ein Zwölfton= 

thema, das vielfältig — rhythmisch, klanglich und imita= 
torisch — umgewandelt wird. 


EB 6223 DM 4,— 


Komposition in drei Teilen (1954) 


Dem in Kompositionstechnik und Klangwirkung von 
elektronischer Musik inspirierten Werk, das Yvonne 
Loriod gewidmet ist, liegen Zwölftonreihen zugrunde, 
die — anfangs wechselnd simultan und sukzessiv, dann 


einstimmig isorhythmisch aufgestellt — mit großer 
Könnerschaft zu der vorliegenden Komposition in drei 
Teilen verarbeitet sind. guet 


EB 6220 DM 6,— 


BREITKOPF & HARTEL 
WIESBADEN 


27, 


SCHOTT-WERKE AUF SCHALLPLATTEN 


Notenmitlesen erhöht das Verständnis und vervielfacht den Genuß. 


Die Noten des Verlages B. Schott’s Söhne, Mainz, sind durch jede Musikalienhandlung zu beziehen. 


Bühnenwerke 


WERNER EGK 


Die Zaubergeige 
Klavierauszug 

Edition Schott 3979 DM 20,— 
Textbuch DM 1,— 

Szenen aus der Oper — 
Solisten, Chor und Orchester 
der Bayerischen Staatsoper 
Dirigent: Werner Egk 

33 LPEM 19 062 


MANUEL DE FALLA 


Liebeszauber (El Amor Brujo) 
Klavierauszug 

Edition Schott 3217 DM 12,— 
Diana Eustrati, Mezzosopran 
Berliner Philharmoniker 
Dirigent: Fritz Lehmann 
R.-Seite: Tänze aus »Der Dreispitz« 
33 LPEM 19 044 

Tänze aus »Der Dreispitz« 
(El Sombrero de tres Picos) 
Klavierauszug 

Edition Schott 3216 DM 15,— 
Studienpartitur 

Edition Schott 3485 DM 8,— 
Berliner Philharmoniker 
Dirigent: Fritz Lehmann 
R.-Seite: Liebeszauber 

33 LPEM 19 044 


ENGELBERT HUMPERDINCK 


Hänsel und Gretel 

Studienpartitur 

Edition Schott 3423 DM 36,— 
gebunden DM 39,— 


DEUTSCHE GRAMMOPHON GESELLSCHAFT MBH HANNOVER 


Klavierauszug (Original) 
Eadition Schott 1069 DM 18,— 
Singspielfassung 
Edition Schott 3232 DM 15,— 
Gesamt-Aufnahme 
Peter, Besenbinder Horst Günter 
Gertrud, sein Weib MarianneSchech 
Hänsel | deren Gisela Litz 
Gretel } Kinder | Rita Streich 
Die Knusperhexe Res Fischer 
Sandmännchen Elisab. Lindermeier 
Taumännchen Bruno Brückmann 
Knabenchor des Wittelsbacher 
Gymnasiums München 
Münchener Philharmoniker 
Dirigent: Fritz Lehmann 
33 AK 18 215/16 LPM 

NK 18 217/18 LPM 


CARL ORFF 


Carmina burana 
Studienpartitur 
Edition Schott 4425 DM 15,— 
Klavierauszug 
Edition Schott 2877 DM 12,— 
Textbuch lateinisch - deutsch DM —,80 
Elfride Trötschel, Sopran 
Hans Braun, Bariton 
Paul Kuen, Tenor 
Karl Hoppe, Bariton 
Chor und Sinfonie-Orchester 
des Bayerischen Rundfunks 
Dirigent: Eugen Jochum 
33 AK 16 045/46 LP 

NK 16 068/69 LP 


Rn. 

K 

Br. ; 

4 L 

» Bi 

BE 

E 

Catulli Carmina r 
Studienpartitur ' j - 
Edition Schott 4565 DM 15,— Br. 
Klavierauszug > 
Edition Schott 3990 DM 12,— er 
Textbuch lateinisch - deutsch DM 1,— ur 
Annelies Kuppet, Sopran y FAR 
Richard Holm, Tenor n 
Chor des Bayerischen Rundfunks 2 
Klaviere und Schlagzeug “ 
Dirigent: Eugen Jochum Rn - 
33 LPM 18 293 a.’ 
Die Kluge N ; 
Klavierauszug A 
Edition Schott 2868 DM 18,— Ye 


Textbuch DM 1,— : Be . 
Aus »Die Kluge« 
»O hätt’ ich meiner Tochter 
nur geglaubt« +3 
Gottlob Frick, Baß AR 
»Als die Treue ward geboren« u 
Lorenz Fehenberger, Tenor Er 
Hans Löbel, Bariton — 
Kurt Böhme, Baß Er: 
Orchester der Staatsoper Dresden v 
Dirigent: Kurt Striegler _ N. 
78 LM 68 151 “SE 
ROSSINI — RESPIGHI 
Der Zauberladen 
Studienpartitu DM 25,— i: 
Klavierauszug DM 12,— a, 
RIAS Symphonie-Orchester Berlin 

“Dirigent: Ferenc Fricsay _ - 
es LPE 17 054 


Dermsiade, 11. bis 22. Ja 1956 


Be, Be FACHKURSE 
MEER, . Komposition . Ernst Krenek (Los Angeles) ir 
Du 25, | r Hermann Heiß (Darmstadt) 12 f 
N Al und ° Zeitsatz (Rhythmik und Form) } 
' As Alois Haba (Prag) - 
Musiktheorie Mikrotonale Kompositions= und Interpretationsprobleme 
ARE £ ‚Josef Rufer (Berlin) 
SE _  Thhemen= und Melodiebildung bei Schoenberg und Webern 
Ba | i Arbeitsgemeinschaft „Komposition und Interpretation” 
| Pierre Boulez (Paris) Komposition und Analyse 
Bruno Maderna (Verona) Dirigentische Realisation 
j , David Tudor (New York) Pianistische Realisation 
N N Gesang i Ilona Steingruber (Wien) } i i bay: 
| | vr Klavier Helmut Roloff (Berlin) 
David Tudor (New York) 
’ ' Violine Rudolf Kolisch (Madison) 
’ ap Violoncello Ludwig Hoelscher (Tutzing) - 
| Kammermusik Maurits Frank (Köln) 1 
‚ Flöte Severino Gazzelloni (Rom) 
Klarinette Friedrich Wildgans (Wien) : 
Kr VORLESUNGEN, VORTRÄGE, DISKUSSIONEN 
Theodor W. Adorno: „Schoenberg und der Kontrapunkt“ - Ernst Krenek: „Beethovens späte 
Streichquartette” . Everett B. Helm: „Charles Ives und Erik Satie“ - Stefan Wolpe: „Neue 
Musik in Amerika“ - Herbert Eimert: „Elektronische Musik“, Vortrag und Konzert, Diskussion 
des Themas „Kompositorische Möglichkeiten der elektronischen Musik” 
STUDIOKONZERTE ; ; 
Musik der jungen Generation - Uraufführungskonzerte mit Werken junger Komponisten : | 
14 Demonstration und Diskussion von Kompositions= und Interpretationsproblemen FA R 
ORCHESTER=- UND CHORKONZERTE .“ 
. Kölner Rundfunk=Sinfonie-Orchester unter der Leitung von Nino Sanzogno - Sinfonie=Orchester 
und Chor des Hessischen Rundfunks Frankfurt/Main unter der Leitung von Otto Matzerath - 
| Kammerorchester der Staatlichen Hochschule für Musik Köln unter der Leitung von Maurits 
3 Frank . Choral Society of Massachusetts Cambridge unter der Leitung von Klaus Liepmann 
' De 
{ j OPERNABEND 
h % hear) Darmstadt: „Rossignol“ von Strawinsky, „L’enfant et les sortileges“ 
ar a von Ravel (Deutsche Erstaufführung) 
p er 


Yi KRANICHSTEINER MUSIKPREIS 1956, 
a | . V. Internationaler Wettbewerb für Klavier (1000,— DM) und Violoncello (1000, DM) 2 


Prospekte — Auskünfte — Anmeldungen 


KRANICHSTEINER MUSIKINSTITUT 
Darmstadt, Roquetteweg 31 N i Ex 


u a 
, a 


"OPER IN FÜNF BILDERN . TEXT voM KOMPONISTEN 


Über die Erate authentische, ee Aufführung der De die am 
11. März 1956 unter der Leitung des Komponisten in Nürnberg statt» 


D 
’ 


„ fand, schrieb die einmütig begeisterte Presse: 


€ 


t Diese Aufführung hat insofern eine besondere Bederitung, weil das Werk zum ersten Male ohne Striche 
gegeben wurde und weil der Komponist selbst als Dirigent die Verantwortung für die musikalische Wieder= 
gabe übernommen hatte. Mit dieser Darstellung wurde auch eine Frage durchaus bejaht: ob das Werk von 
einer mittleren Bühne mit dem eigenen Ensemble aufgeführt werden kann. Die 'spannungsgeladene Aufe 
führung hatte’ einen ungewöhnlich starken Erfolg. i (Nürnberger Zeitung, 12. 3.1956) 


Mit raffinierten Akkordspaltungen und Klangvaleurs, mit einer Ausdrucks=Vehemenz des Melodischen, die 
den Solisten grandiose vokale Entfaltung ablockt, mit aller Schilderungskraft des modernen Orchesters und . 
der nachstraussischen Sanglichkeit, mit virtuoser Ensemblekunst hat Egk diese Partitur ausgestattet; Er 
zwingt den Hörer in den Bann seiner suggestiven Musikalität, in das Erlebnis der illustrativen Effekte und 
der hart zupackenden dramatischen ‚Untertönung. (Nürnberger Nachrichten, 12: 3. 1956) 


Egk hat noch immer für jeden Stoff die rechte Form gefunden. Es ist klar, daß der Komponist bei der 
„Irischen Legende” bewußt eine Musik schrieb, die mehr die Aufgabe der Überhöhung des szenischen Vor= 
. ganges und des Wortes hat. Insgesamt ist eine erregende, aufwühlende Wirkung festzustellen, der man sich 
nicht entziehen kann. Die Musik ist so wie das ganze Werk, vital, zupackend, -blutvoll=heiß sinnlich, drama= 
tisch und theatralisch wirksam. N en (8-Uhr-Blatt, 12. 3. 1956) 


Egk gelang eine sprachlich hervorragende Operndichtung, die ihre brennende Aktualität nicht in billiger 
Alltäglichkeit, sondern in einer überzeitlich gültigen Idee sucht. Dabei entging er völlig der Gefahr des 
moralisierenden Tendenzstückes. Der Reichtum der dichterischen Phantasie, die Bildkraft der Sprache und 
die Spannweite der dramaturgischen Situationen er das Urteil, das ‚Furtwängler kurz vor seinem 
Tod über den Text zur „Irischen Legende” abgab: . eines der erregendsten künstlerischen Ereignisse 
unserer Zeit...“ Auch musikalisch stellt sich eg ee völlig über den Dogmenstreit der esoterischen 
alereen Stile. (Kultur und Unterhaltung, g., 3. 1956) 
2 h “ A ‘ 
Handlung, Textbuch und Musik verschmelzen in diesem Werk zu einer idealen Einheit. Der düstere Hinter= 
grund der Dämonenwelt bestimmt wohl den Grundakkord der drei ersten, ja selbst noch des vierten Bildes. 
Er wird durch schillernde Farben der Tonsprache merklich verstärkt und steigert sich bisweilen zu gewaltigen 
Ausmaßen und Entladungen. Das ergibt Tongemälde von außerordentlich starken Augenblicken und Eindrücken. 
, (Pegnitz-Zeitung, 14. Ei 2956) 
Wir bekennen uns zu dieser Musik, so geräuschvoll lärmend ‚sie in den Dimenln res sie sich gibt, um so_ 
herrlich Iyrischer ist sie in den Szenen um Cathleen und den Dichter, um so inniger im vierten Bild mit den 
großen ariosen Aufschwüngen. Wir bekennen uns zu diesem Weg des Musiktheaters, weil wir ‚Gesinnung in 
der Oper brauchen. Es gibt Partien in dieser Partitur von packender Dramatik. Bei Egk ist der blühende, 
‚ naturhafte, barocke Einfall, der aus der BaySrhEher Landschaft kommt und dem ein blühendes, flammendes } 
Kolorit eigen ist. 


re TAReann 12. 3. 2950), A 
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